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EINLEITUNG. 


Das Buch ist, als Träger des Wortes über Raum und Zeit, dem 
Menschen seit je teuer gewesen. Und wie der Mensch alle Dinge, die er 
sich für einen Zweck herstellt, doch zugleich als Ausdruck seines Denkens 
und Fühlens formt, wie er schmückt, was er gebildet hat, um es immer 
wieder als vollends ihm selber zu eigen ansehen, als reiche Fülle seines 
eigenen Daseins empfinden zu können, - so zeugt Gestalt und Schmuck der 
Schrift auf den Buchseiten und der Zierrat der Buchhülle von mannigfaltigem 
Kunstschaffen. 

Wenn wir die alten kostbaren Bücher betrachten, so sind wir im 
Genusse unendlichen Reichtums, den die Mühen langer vergangener Jahrhun- 
derte aufgehäuft haben. Und wenn wir selbst diese alten Bücher mehr nur 
betrachten um ihrer Erscheinung willen, als dass wir ihren Inhalt lesen 
wollten, so kann es doch für uns bei diesem blossen Geniessen nicht blei- 
ben. Der historische Sinn tritt hinzu, der seine liefen Wurzeln hat und 
zweifellos eine der Grundlagen unserer hohen geistigen Kultur ist. Wir ver- 
mögen nicht rein als unser Eigentum zu betrachten, was doch vor Zeiten 
nicht für uns gemacht worden ist; wir vermögen in Wahrheit nur zu be- 
greifen, indem wir uns zugleich an die Dinge hingeben, um deren eigene 
Existenz zu erkennen. Dies beides gehört zusammen, das blosse Geniessen 
dünkt uns gemein, das blosse Wissen ohne Empfinden für die Dinge wä- 
re leer. 

Von diesen beiden Komponenten unseres Begreifens ist aber nur 
das Wissen einer methodischen Ausbildung, d. h. einer allgemein gültigen, 
allgemein verbindlichen Regel zu unterwerfen, wir sprechen von Wissen 
schaft, wenn wir unsere Kenntnisse methodisch durcharbeiten und nachprü- 
fen, wenn wir sie vor einer Allgemeinheit der Denkenden, wenn wir sie 
vor der Methode und wegen dieser Melhode verantworten können, Geschichts- 
wissenschaft ist die Gesamtheit unserer Kenntnisse der Vergangenheit, die 
nicht anerkannt werden wegen der Übereinstimmung aller Meinungen, son- 
dern weil sie vor der Meinung aller bestehen müssten. 

Mit der Energie, mit der die 6eschichtswissenschaft allen Erschei- 
nungen vergangenen Lebens sich zugewandt hat, erfasst sie auch die Wand. 
lungen und die Entwicklung des Buches. Denn wie wir bestrebt sind, die 
grossen über Jahrhunderte wirkenden Gedanken in ihrer Bedeutung uns zu 
vergegenwärtigen, so wollen wir auch bis in alle Lebensäusserungen hin- 
ein unser Bild vom Vergangenen bereichern und klären. Die Geschichte des 
Buches hat man nicht nur im Sinne seiner kulturellen Bedeutung dargestellt, 
sondern die Formen und Formwandlungen der Buchausstattung sind interes- 
sant erschienen und historischer Schilderung für würdige erachtet worden, 
Es. hat sich die Geschichte des Buches, - die man in gewisser Weise iso- 
liert betrachten kann, um die feinsten und zartesten Veränderungen und Ein- 
zelheiten deutlich aufzufassen - aus eben dem gleichen Bestreben heraus 
noch wieder in einzelne Gebiete aufgespalten. So ist die Geschichte des Ein- 
bandes ein sehr selbständiger Gedankenkreis innerhalb der Geschichte des 
Buches gworden, sodass man sie eine Spezialwissenschaft, eine historische 
Hilfswissenschaft nennen muss, womit eben gesagt ist, dass für die Betrach- 
tung dieser bestimmten Dinge eine besondere Methode entwickelt wurde, 


Wir besitzen heute eine Geschichte des Bucheinbandes, Hans 
Loubiers grundiegendes Werk, !) in dem wir eine schon sehr aus- 
gebreitete Kenntnis über die Formen, die die Buchhülle gehabt hat, zusam- 
mengefasst finden. Es ist dabei die Kodexform als Begriff des Buches ver- 
standen. 2) Von der Entstehung dieser Buchform an sind uns über die Her- 
stellung und Bearbeitung, über Zweck und Geschichte der Bucheinbände die 
genauesten Einblicke gegeben bis in Einzelheiten. Loubiers Arbeit grün- 
det sich auf ein reiches Material, eine grosse Erfahrung, die von vielen 
Autoren im Laufe der jahre zusammengetragen worden ist. Die Literatur 
über die Geschichte des Einbandes ist sehr reich. Es gibl sogar schon ei- 
ne Bibliographie darüber. >) Zwei Grundgedanken beherrschen alle Betrach- 
tungen über alte Einbände. Es ist einmal das ästhetische Interesse an der 
Schönheit alter Einbandkunst; und dies ist zweifelsohne Ausgangspunkt für die 
Beschäftigung mit der Bucheinbandgeschichte überhaupt gewesen. Zum ande- 
ren ist eine subfile und genaue Bucheinbandforschung aus den technischen 
Merkmalen, eine beschreibende Darstellung der Materialbehandlung entwickelt 
worden, Ohne dass wir hier etwa eine kritische Obersicht über die Ein- 
bandliteratur geben wollten, soll doch einiges zur Orientierung genannt wer- 
den. In Frankreich zuerst sind aus dem ästhetischen Interesse heraus je- 
ne Werke verlegt worden, die uns das erste reiche Anschauungsmalerial 
vermittelten und zu einer historischen Betrachtung Anstoss gaben. *) Inder 
Ausbildung einer exakten Forschungsmethode sind indessen die Engländer vor- 
angegangen mit Fleicher und Weale. Endlich haben es die Deutschen unter- 
nommen, die Erfahrungen der technisch beschreibenden Art’ zu einer hisio- 
rischen Darstellung zusammenzufügen und diese mit den wenigstens allge- 
meinsten ästhetischen Beobachtungen zu verbinden; zeitlich vor Loubier 
ist haupfsächlich P. Adam zu nennen. 

Es ist nun merkwürdig, dass die Beirachtung der künstlerischen 
Formen am Einband nicht eine Vertiefung und Durcharbeitung in historischem 
Sinne erfahren hat, die der exakten technisch-beschreibenden Einbandfor- 
schung entspräche. So ist es gekommen, dass Theodor Gottlieb in 
seinem ausgezeichnet gearbelteten Werk über die wertvollen Einbände der 
Wiener Holbibliothek ästhelische Betrachtungen aus den Zielen und Aufgaben 
der Bucheinbandgeschichte hat ganz ausscheiden wollen. °) Die Beiträge 
zur Geschichte der Form, die er gibt, sind nur zur Klärung der Geschich- 
te des Buchbindens herangezogen und stehen In dieser Beziehung auf kei- 
ner anderen Stufe als die benutzten historisch - literarischen Nachrichten. Ein 
einziger Versuch ist In der Einbandgeschichfe bisher gemacht worden, die 
Wandlungen der Einbandverzierung als Geschichte künstlerischer Form auf- 
zufassen, Bogengs Kapliel über die Stllgeschichte in seinem ‚Einband*. ©) 
Wie gesagt hatte es vorher allgemeine ästhefische Charakterisierungen ge- 
geben und allgemeinste Bemerkungen über eine eventuell zu leistende Ein- 
ordnung des Gebieles In weitere Zusammenhänge. 7) Bogeng dagegen 
spricht von einem gesetzmässigen Wandel der Kunstiormen und zwar auch 
der Kunstformen der Einbandverzierung, und damit erst Ist ja eine eigent 
lich historische Auffassung dieser Selte der Erscheinung des Einbandes ge- 
geben. ®) Aber es ist so, dass Bogeng nur ein ganz allgemeines Ge- 
setz über den Ablauf der Kunstbetäfigung eines Kulturkreises angibt - die 
6edanken Cohn-Wieners, welche Bogeng übernimmt, ähneln, wie 
wir heute sehen können, den Theorien, die durch Spengler bekanntge- 
worden sind - ohne dass eine wirkliche Erfassung der Erscheinungen’ nach 
diesem Gesetz versucht würde. Von keiner seiner drei Stilstufen sagt näm- 
lich. Bogeng, welche Einbandari oder Auffassung damit bezeichnet sein 
soll, d. h. auch er analysiert niemals die Kunstformen eines Einbandes, um 
aus dieser Vertiefung der Anschauung, vom einzelnen ausgehend, die be- 
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stimmte Beziehung, ja die Berechtigung zu seinen verallgemeinernden Be- 
zeichnungen des Stiles zu erweisen. So bleibt es dabel,dassin Bogengs 
„stilgeschichtlicher * Studie eine Erfassung der Form-Entwicklung, eine Ge- 
schichte künstlerischer Form nur vorgegeben wird. In Wahrheit fut jenes 
Buch dazu keinen entscheidenden Schrift. 

Auf das Problem einer Geschichte der künstlerischen Form, wie 
wir sie an den Einbänden finden, wollen wir nun unser Augenmerk richten. 
Es ist durchaus nicht so, dass: wir uns diese, gegenüber der bisherigen 
Einbandliteratur neue Problem-Einstellung erkämpfen müssten, dass wir zu- 
erst einmal von ihrer Berechtigung zu sprechen hätten - wir stehen damit 
vielmehr in einem grossen Zusammenhang, welcher ganz ausserhalb der 
Einbandgeschichte begründet wurde. Immerhin ist gegenüber der Methode der 
Einbandforschung ein klärender Hinweis nötig. Auch Bogeng gibi zu er- 
kennen, als er von der vermeintlichen struktiven Bedeutung des „Bandwer- 
kes“ in der Einbandverzierung spricht und diese, Zierformen auf die tech- 
nische Grundlage des Bundes zurückführen will, dass er in den An 
schauungen der Semperschen Schule zu denken gewohnt ist. Diese Anschau- 
ungen sind im 19. Jahrhundert herrschend gewesen, auch und besonders in 
den Kreisen der Künstler, und sie sind auch für die Erneuerung der Buch- 
kunst am Ausgang des 19. Jahrhunderts das Rüstzeug des Wortes gewesen. 
Gegen diese Anschauung der Semperschule - nicht so sehr gegen das Sem- 
persche Werk, den „Stil“ selber, welchem zweifelsohne noch heufe 
eine Bedeutung zukommt - ist aber schon vor längerer Zeit der entschel- 
dende Schlag geführt worden durch Aloys Rieg! in dem Werk „Silk 
fragen“, wo ‚gs sich um die Grundlegung einer Geschichte des Ornamen- 
tes handelt. 12) Da schon ist dargelegt worden, dass die Entstehung der 
Ornamenfformen, wie aller künstlerischen Form, nicht aus dem Technischen 
zu erklären sel. Niemand verkennt die Wichtigkeit der Materialgewinnung und 
„bearbeitung für die Ausbildung bestimmter Ornamenfformen, aber die Erfin- 
dung solcher Formen muss prinzipiell vom unmittelbaren sinnlichen Formge- 
fühl, im ursprünglichen künstlerischen Erlebnis geschehen sein. In jenem 
Buch werden diese Anschauungen über die Grundlagen der Kunstformen an 
der Geschichte besonders des Pflanzenrankenornamentes dargelegt. Sie sind 
so sehr Allgemeingut kunsigeschichtlicher Methode geworden, dass wir ohne 
besondere Begründung Ihnen folgen dürfen. 

Wir werden in unserer Arbeit bemüht sein, in genauen Analysen 
die Formwerte der einzelnen Einbandverzierung uns fühlbar zu machen, uns 
die Augen zu öffnen für die Bedingungen der Schönheit, für die Gesetzlich- 
keit der Form, aus denen ihre Wirkung resultieri. Wir wollen das Wesen 
der einzelnen Leistung zu erfassen versuchen, indem wir sie anschauen, 
Die Beziehungen und Unterschiede zu anderen Werken, die sich uns erge- 
ben müssen, werden wir zu ordnen und auch über weitere örtliche und 
zeitliche Abstände als zusammenhängend zu erlassen versuchen, sodass wir 
also ganz von der Beirachtung des Einzelnen her zum Allgemeineren, Ge- 
schichtlichen gelangen. Es fragt sich nun, ob für diese unsere Betrach- 
tungsweise jeder alte Einband als historisches Zeugnis gleich wichtig Ist. 
Von vornherein ist klar, dass, wie für den Historiker, so auch für den 
Einbandhistoriker nicht jede Erscheinung gleichwertig sein kann. Für uns aber 
gilt die Frage in doppeltem Sinne - nicht nur dahin, welche geschichtliche 
Bedeutung die von einem Einband repräsentierte Stilart gehabt habe, wie 
weit sie sich durchseizte und wie lange sie In Gebrauch bileb, und also 
für den Verlauf der Einbandgeschichte wichtig gewesen sei; sondern auch 
dahin, welche künstlerische Bedeutung das einzelne Einbandkunstwerk habe, 
die Frage nach der Stärke der künstlerischen Wirkung, nach der Vollen- 
dung in Bezug auf die einmal gewählfen Wirkungsmöglichkeiten, - das also 
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was man gern die Qualität nennt. Wenn die Auswahl der Einbände, die wir 
besprechen werden, in dem oder jenem willkürlich erscheinen könnte, so 
darf der Verfasser doch versichern, dass er sich bemüht hat, nicht durch 
Voreingenommenheit das aufzuzeichnende Bild zu verzerren. Vielmehr war er 
bestrebt, die im künstlerischen Sinne vollendeisten Leistungen, welche die Ein- 
bandkunst aufzuweisen hat, zu erlassen, jedoch ebenso die Erscheinungen, 
die im Verlauf der Geschichte sich als wirksam erwiesen, 6ewisse Grund- 
züge oder prinzipielle Besonderheiten sind aber nicht an jedem Einband, selbst 
wenn wir Ihn auch als wertvoll bezeichnen müssen, klar aufzuweisen. So 
musste es für diese Arbeit darauf ankommen, die für die Einbandbeirach- 
tung neuen Gedanken an wirklich charakteristischen Stücken zu erörtern. Da- 
mit dem Leser die Möglichkeit der Anschauung, des Nacherlebens eines Kunst- 
werkes gegeben sei, stützt sich unsere Arbeit hauptsächlich auf das Wiener 
Einbandwerk von Theodor Gottlieb 13) und das Londoner von W.I. 
Fletcher. !#) Zudem aber werden nur Einbände besprochen, die in der 
einbandgeschichtlichen Literatur veröffentlicht und in genügend genauer Be- 
schreibung bekanntgemacht worden sind. Es schien funlich, wenn in der vor- 
liegenden Arbeit das Augenmerk ganz auf die Entwicklung der künstlerischen 
Form gerichtet sein soll, dass dann jede Untermischung mit der lechnisch- 
beschreibenden Methode der Bucheinbandforschung durchaus zu vermeiden 
sel. Die vorliegende Arbeit wird sich also ganz auf dieLeistungen der Ein- 
bandforschungen stützen. Dankbar müssen wir die weilgehende Klärung, wel- 
che die exakte Einbandforschung hat erreichen können, benutzen; aber wir 
wollen die Ergebnisse in einen neuen Zusammenhang bringen: eben den der 
Formgeschichte. Die reinliche Scheidung beider Betrachtungsmöglichkeiten ü- 
ber Geschichte des Einbands scheint uns aus methodischen Gründen Erfor- 
dernis - wie nötig sie ist, kann eiwa bei dem einleitenden Oberblick über 
die Geschichte des Einbands Im 16. Jahrhundert in dem Buch Christel 
Schmidts über Jakob Krause !?) deutlich werden, wo noch Be- 
schreibung des Technischen und stilistische Analyse durcheinander gewürfelt 
sind, wobel dann eine Betrachtungsart der anderen Abbruch tut. 

Da es dem Verfasser darauf ankam, Geschichte der Einbandkunst ein- 
mal rein aus der Beirachtung der Form und des Formwandels zu entwickeln,’ so 
orientierten sich seine Bemühungen auf das Ziel einer Geschichte der Einband - 
verzierung. Aber dies konnte nur erlaubt erscheinen mit der Einschränkung : 
dass ein Teilgebiet innerhalb der Gesamigeschichte betrachtet würde, In dem die 
Auffassung, die herrschenden 6rundanschauungen über das Buch und die Ein- 
bandverzierung prinzipiell die gleichen geblieben sind. Die erste sinngemäs- 
se Einschränkung war die auf die Geschichte des Ledereinbandes. Eniste- 
hung und Pflege des Ledereinbandes überhaupf können ebenfalls vom künst- 
lerischen Empfinden her erst eigentlich geklärt werden. Vom Technisch - 
Zwecklichen aus Ist es gar nicht ganz zu begreifen, da: man den Holz. 
deckel, der in der frühen Zeit den Schutz des Buches tatsächlich gewähr- 
leistete, noch wieder verkleidete, auch wenn man auf Kosibarkeit des Male- 
rials verzichten wollte. Warum wird dieser hölzerne Deckel selber nicht 
verziert in einer zu diesem Material passenden Schmuckform, wozu weder 
Ubung noch Erfindungsgabe gefehlt hätten, wie uns die Denkmale der Holz. 
schnitzerelen einer gleichen Zeit erweisen? 16) Aus Darstellungen In der 
Kunst, etwa auf Bildern der niederländischen Malerei des 15. jahrhun- 
derts, werden wir Inne, dass damals das Angreifen des Buches - als 
wahre Besitzergreifung durch den einzelnen Menschen - für die We- 
sensvorstellung vom Ledereinband grundlegend geworden ist. In diesem 
Zusammenhang ist es sinnvoll, davon zu sprechen, dass sich der Le- 
dereinband .gut anfasse: Die Einheiflichkeit und 6Greilbarkeit der dem Bu- 
che gegebenen Form ist für Hand und Auge begreiflich und anschaulich 


gemacht. Damit steht der Ledereinband sehr im Gegensatz zu den sakralen 
GSoldschmiedearbeilen des Mittelalters. Bei diesen handelt es sich gar nicht 
darum, dass uns ein Buch in dem eben gekennzeichneten Sinne gestaltet wür- 
de, wie er auch uns noch geläufig ist. Wir empfinden vielmehr, dass man 
ein Heiliges umhüllen wolle, man baue ein Gehäuse, eine Stirnwand, hinter 
der man wirkendes Geheimnis wusste. 

Doch ergibt sich aus dem Begriff Ledereindand noch gar nicht 
mit Notwendigkeit eine bestimmte Auffassung der Verzierung. Es sieht das 
Binden des Einbandes nicht In direktem und deuflichem Zusammenhang mit 
den Verzierungen. Die Werkformen der Einbandherstellung selbst sind nur 
ausnahmsweise zu Zierformen gemacht, etwa der Kettenstich bei der Heftung 
gewisser mittelalterlicher Bände wäre hier als vereinzeltes Beispiel zu nen- 
nen. 18) Auch die Bemerkung, dass Verzierung des Ledereindandes vor. 
zugsweise die Deckelfläche ergreifen müsse, weil diese durch das Konstruk- 
five nicht genauer beslimmt sei, muss zurückgewiesen werden, denn bei 
dem Bibliotheksband, der im 18. Jahrhundert zu herrschen beginnt, wird die 
Verzierung ganz dem Rücken des Einbandes zugewiesen (weil nicht der ein- 
zeine Band, sondern die Gesamtheit der Bücher -Reihen im Bibliotheksraum be- 
wertet wird). 

In der Geschichte des Ledereinbandes glauben wir eine Epoche 
erkennen zu können, die sich durch die bewusste Gestaltung der Fiä- 
chenverzierung der Einbanddecke auszeichnet. Der Behandlung diese Epo- 
che ist die vorliegende Arbeit gewidmet. In Italien im 15. Jahrhundert hebt 
eine neue Stilauffassung in der Einbandkunst an, und von je her hat man 
richtig erkannt, dass die höchste Blüte dieses Stiles im Frankreich des 16. 
Jahrhunderts gewesen sei. Damit ist etwa bezeichnet, in welchem Entwick- 
lungsraum wir uns bewegen werden. Es ist ungefähr das $ebiel,dasL o u- 
bier im achten Kapitel seiner Geschichte zusammenfasst, '°) nur mit dem 
Ende unserer Darstellung werden wir über jene Abgrenzung hinausgehen. 
Wir müssen aber ausdrücklich bemerken, dass wir unsere Sfilentwicklung 
nicht sogleich in der ganzen Breite der Produktion jener Zeit zu sehen ver- 
mögen, sondern dass wir sie vielmehr, wenn wir uns eines Bildes bedie- 
nen dürfen, wie einen Strom durch eine breitere Fülle der Zeiterscheinun- 
gen verfolgen wollen. Daraus Ist auch die Disposition unserer Arbeit be- 
stimmt: Wir werden zuerst die Formentwicklung in möglichsier Geschlos- 
senheit herauszuschälen versuchen, dann diese Entwicklung in einem beson- 
deren Abschnitt als historische Erscheinung, d. h. nach ihren Grundlagen, 
nach ihrer Stellung und Bedeutung behandeln. In einem letzten Abschnitt wird 
von Ausbreitung, Verlauf der Auseinandersetzungen mit [remden Einflüssen 
und Nachwirkung die Rede sein. 


BEGINN DER ENTWICKLUNG UND ERSTE BLUTE 
DER EINBANDKUNST IN’ ITALIEN. 


Die allgemein übliche Eintellung des geschichtlichen Verlaufes sieht 
den Wandel vom Mitlelalter zur Neuzeit um 1500 entscheidend sich vollzie- 
hen. In der gleichen Zeit geschieht ein wichtiger Wandel der Buchausstat- 
tung. Seit 1500 werden durch Aldus Manufius die technischen Neu- 
erungen für Druck und Einband durchgeführt, die das Buch handlicher, näm- 
lich kleiner und leichter machen sollen. Aber die künstlerische Auffas- 
sung, die sich In Verzierungen der Einbände jener Zeit manifestiert, ent 
steht mit diesem Wechsel nicht durchaus neu. Der Gedanke, dass von 
den technischen Neuerungen, vom Zwecklichen das Künstlerische abhän- 
gig sel, lässt sich auch hier nicht aufrecht erhalten. Es ist auch nichtso, 
dass die Vergoldung, dieses wichtige technische Mittel der Einbandverzie- 
rung, der Anlass zum Wechsel künstlerischer Auffassung gewesen sei. Man 
hat früher die Einführung der Vergoldung überhaupt dem Aldus zuschrei- 
ben wollen, weiss aber seit längerem, dass die neue Technik früher und 
an anderen Orten aufgekommen ist. 21) Eine neue künstlerische Gesinnung 
macht sich jedoch in der Einbandkunst geltend, ehe noch die Vergoldung 
überhaupt eingeführt worden Ist. Uber die Bedeutung und die historische Si- 
tuation des neuen Kunsiempfindens, welches sich in der Einbandverzierung 
durchsetzt, ist an dieser Stelle unserer Arbeit nicht zu handeln. Erst muss 
aus der Beirachtung der Werke ihre künstlerische Eigenart erschlossen 
werden; die formale Bedeutung im ganzen und im einzelnen muss uns das 
Wesen des Künstlerischen einer Zeit, und dessen Wandlung während einer 
ganzen Epoche, bewusst werden lassen. Erst wenn dies geschehen Ist, soll 
von den allgemeinen Zusammenhängen der Geschichte die Rede sein, und ei- 
ne Einordnung des von uns Betrachteien in das Bild, welches wir vom his- 
torischen Ablauf haben, geschehen. 

Der erste Einband, von dem wir als Zeugnis einer neuen Auflas- 
ung der Einbandverzierung sprechen wollen, ist jener herrliche Einband fü 
den Kardinal Vitez, der sich heute in der Wiener Nationalbibliolhek be- 
findet. 22) Der Entstehung nach lässt sich dieses Werk ziemlich genau um 
1470 datieren und nach Florenz lokalisieren, damit ist uns ein fester Aus- 
gangspunkt gegeben. 

Die Mitte der festgerahmten, aber in einzelne Felder gegliederien 
Decke nimmt ein Vierpass ein, der mit Knotenmuster gefüllt und von meh- 
reren Kreisrahmen eingeschlossen ist. Die zentrale Stellung dieser Figur 
wird besonders veranschaulicht durch die strahlenförmige Anordnung kleiner 
Kreispunkte um den äussersien Kreisrahmen und die Beionung der senk- 
rechten und wagerechten Mittellinien, die, von schmalem Knotenwerk gebil- 
det, ein fast quadrafisches glattes Feld durchziehen, das ebenfalls von schma- 
lem Knotenwerk gerahmt ist. Oben und unten schliessen sich an dieses Feld 
zwei breitliegende mit Knotenwerk gefüllte Rechtecke an. Damit Istder Dber- 
gang von der eurhythmischen Mittelfigur zum Format des Bandes gefunden. 
Nach aussen folgen, in abgewogenem Wechsel ein schmaler glatter, ein brei- 
terer mit Knotenwerk gefüllter und wieder ein glatter Rahmen als Abschluss 
und Zusammenhalt der Fläche. Die viellfache Anwendung mehrerer Blindlink 
en als Rahmung der Felder verdeutlicht den Wert, der auf die Gliederung 
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der gesamten Fläche in einzelne begrenzte Felder gelegt wird. Eine Nuance 
mag hier noch betont werden: Von dem äusseren Knotenwerk Rahmen zu 
dem inneren ziehen sich Verbindungsstege, auf den Längsseiten zwei, auf 
den Schmalseiten einer. Diese Stege auf den Längsseiten sind nun so am 
geordnet, dass die Rahmung des miftleren „fast quadratischen Feldes“ durch 
sie fixiert Ist - es könnte sonst die etwas unbestimmte Wirkung entstehen, 
dass dieses glafle Feld zwar auf den Längsseiten gerahmt sel, auf den 
Schmalseiten aber nicht, da hier unmittelbar die querliegenden Knotenwerk- 
rechtecke anstossen; so aber wird der nach der Milte zu liegende Rand 
dieser Rechtecke als zum Inneren Rahmen gehörig empfunden. Damit ist ei- 
ne Klärung der Rahmenfunktion erreicht, die nicht mit der wichtigen Wir- 
kung einer Vereinheitlichung konkurriert, denn dass die Querfelder überhaupt 
unmittelbar anstossen, soll sie als enger zugehörig zum Mittelfeld erschei- 
nen lassen. 

Das Wesentliche der Wirkung lässt sich dahin erläutern, dass die 
Harmonie der einzelnen Felder in dem mittleren Vierpass zusammenklingt 
und zur Einheit zusammengefasst wird; in einer geschlossenen Flächenform, 
wie wir vielleicht am prägnantesten sagen dürfen. Wenn wir zum Vergleich 
nun an einen älteren italienischen Einband denken, so ist der Unterschied 
bedeutend. 2?) Das schlichte Dasein einer dinglichen Aussenfläche bei dem 
alten Bande, die mit lose aneinandergereihten Zierformen belebt wird, ist 
überbofen durch die Artikulafion des Flächencharakters „dieser begrenzten 
Fläche *. Die ganz allgemeine „Belebung“ durch in sich selbständige Ein- 
zeistempel ist einer klaren Durchformung der einheitlichen Fläche in Teilflä- 
chen gewichen, welche, fest begrenzt und insofern verselbständigl, Glie- 
der des Ganzen sind, Wir haben aber eben in der Erwähnung der Ein- 
zelstempel des älteren Bandes gegenüber der neuen Verzierungsweise ei- 
nen Punkt angerührt, bei dem wir einen Augenblick verweilen müssen. Die 
alten Einzelstempel sind tatsächlich einzelne für sich empfundene Formen, in 
sich geschlossene Ornamente oder mit ornamental behandelten Darstellungen 
gefüllte Felder. Die Erfindung dieser kleinen Felder geht nafürlich auf den 
Stempelschneider zurück, gehört nicht dem Buchbinder an... Aber was für 
uns zu überlegen wichtig Ist: Das Ornament des Vitez-Bandes, das Knoten- 
werk ist aus einzelnen Abdrücken von Teilstempeln zusammengesetzt. Ein 
solcher Stempel hat an sich gar keine wertvolle Form, die selbständig sein 
könnte, immer erst aus dem Zusammenwirken mehrerer- Abdrücke eines 
oder mehrerer Teilstempel entsteht die Ornamentation. Damit kommen wir 
aber auch darauf zu sprechen, was die Wirkung des Ornamentes auf dem 
Vitez-Band ist: Es hat im Grund fast keine Selbständigkeit, es steht ganz 
im Dienst der Zeichnung und ist Mittel der Flächengliederung. Die im- 
mer korrespondierenden Verschlingungen und Verknotungen haben für das 
Auge kaum eigenen Wert, dies ist ein Muster, in sich unbegrenzt in flächi- 
ger Erstreckung schlechthin; aber im Zusammenhang unseres Werkes ist 
es wertvoll als Flächenfüllung und zwar als Mittel einer farbigen Gliede- 
rung der Fläche in Teilflächen. Damit haben wir eins der wichtigsten Pro- 
bleme unserer Arbeit erreicht. Ein älterer Band war bunt, d.h. Farbe war 
ein Akzidens, die sinnlich angenehme Wirkung war unabhängig von künstle- 
rischer Erfindung, sie trat hinzu aus einfacher Freude an Farbe überhaupt. 
Bei dem Vitez-Band ist farbige Abstufung ohne Zweifel zum wichtigen Mittel 
der künstlerischen Gestaltung der Einbanddecke geworden. In dem Knoten- 
werk ist durch die gleichmässige Aufrauhung des 6rundes, denn so möch- 
ten wir die Wirkung bezeichnen, eine farbige Abwandlung aus dem Ton des 
glatten Leders erreicht. Es ist Abwandlung einer Farbe, der Unterschied 
der Wirkung beruht ja auf verschieden starker Absorbtion bezw. Reflexion 
des Lichtes. Das Ist auch noch in einem anderen Sinne wichtig, nämlich 
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die dingliche Wirkung der 6esamffläche, die doch Aussenfläche des Bandes 
ist, wird nicht in Frage gestellt; das Künstlerische, die gliedernde Klarheit 
der Zeichnung konkurriert damit nicht, sondern bleibt in Einklang. Wir ken- 
nen kein schöneres und in künstlerischem Sinne vollendeleres Werk, wel 
ches zu der von uns analysierten Siilauffassung gehört, aber wir dürfen 
Ohne genauere wgilere Analyse hier anreihen einen Londoner Einband,Ara- 
fi Phaenomena * oder einen Medici-Band im Knotenwerkstil. 2°) Dass 
bei dem einen ein achistrahliger Stern In einem Kreis die Zentralfigur bil 
det und im anderen Beispiel kompliziertere nicht durchaus „allseiig sym- 
metrische* Formen, ändert nichts an der Gesamtwirkung, an der Bedeutung 
der zentralen Figur und an der Rolle; welche die farbige Abwandlung als 
Sliederungsmittel spielt. Die drei von uns angeführien Arbeiten geben uns 
alle die Handhabe, sie ihrer Entstehung nach als florentinisch zu betrach- 
ten. Wir würden darauf nicht so besonders hinweisen, wenn nicht die- 
se Stilart bisher als venezianische bezeichnet worden wäre. Ein häufig vor- 
kommendes, sicherlich oberitalienisch- venezianisches Genre, das Verzierung 
mit Knotenwerk zeigt, hat die bisherige lechnisch beschreibende Einbandlite- 
ratur wohl eben wegen der technischen Ahnlichkeiten bestimmt, auch die Stil- 
art, die wir an den drei Florentiner Bänden kennen lernten, als venezia- 
nisch zu benennen, Wir müssen diese beiden Stilarten auseinander halten27) 

Untereinander sehen sich die oberitalienischen Bände mit Knoten- 
werk ziemlich ähnlich, 28) Eine feste Rahmung mit Blindlinien und blindge- 
druckter Bordüre, die später zumeist mit einer Rolle, vorher aus aneinan- 
dergereihlen Stempelabdrücken hergestellt wird, schliesst ein schmales und 
hohes Mittelfeld ein, das mit dreimal übereinander gestellter rhombischer Fi- 
gur, welche aus Knotenwerk gebildet ist, ausgefüllt wird. Der aus Knofen- 
werk gebildefe Rhombus ist nichis anderes als eine „Flächenfigur »der des 
Florentiner Stiles entsprechend, - die allerdings durch die Wiederholung nicht 
jene Bedeutung behält, wie die einmalige Anwendung eines Vierpasses oder 
Kreises im Zentrum der Decke sie ausmacht, Ohne Zweifel aber wirkt die 
Anwendung der drei rhombischen Figuren als liederung durch Farbwerte. 
Es ist keine konsequente Durchgliederung der Fläche. Nur lose aneinander 
und an die Ränder des Feldes rührend, haben die farbig gegen den Grund 
abgewandelten Figuren sowohl die Wirkung einzelner geschlossener Formen, 
als auch in Ihrer Reihung einen unmittelbaren Flächenreiz und eine Rich- 
tungstendenz. Die Formgleichheil der drei Felder gibt ein sinnlicheres 6e- 
fühl der Vereinheitlichung, als auf den Florenfiner Bänden durch Verschlei- 
fung des Rahmens bei Angleichung und Anbindung der Querfelder zur Mitte 
erreicht werden kann. Die Aufteilung der Fläche, der Übergang von der 
geschlossenen Form zur Gesamffläche ist leicht und mühelos gestaltet, man 
spürt keinerlei Anspannung und Strenge, und doch muss dies durchaus als 
künstlerische Leistung bewertet werden, welche aus einem unmittelbaren 
Empfinden für Flächenreiz resultiert. 

Es Ist sehr merkwürdig, weil noch ohne Erklärung, dass der 
Charakter der meisten neapolitanischen Bände sich ganz eng an dieses ober- 
italienische Genre anschliesst, 2°) eigentlich bilden diese Bände nur durch 
die Besonderheit ihres Knotenwerkes - dieses ist ohne Kerbung 0). eine 
abscheidbare Stilgruppe. Ausserdem kommt unter diesen neapolitanischen 
Bänden eine Spielari vor, die wohl unter spanisch -maurischem Einfluss 
eine neue Ornamenfform hinzufügt, das Bandwerk. Es scheint nicht, dass die 
hier eingetretene Übernahme geometrischen Bandwerks der Anfang zu sel- 
ner späteren reichen Ausbildung gewesen sel (wobei noch zu bemerken 
ist, dass die Entstehungszeit dieser Bände schwer genauer zu bestimmen 
ist), vielmehr handelt es sich um ein vereinzeltes Auftauchen, welches wir 
mehr als Dokument für die Aufnahme solcher islamischer Formen nehmer 
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müssen, die nicht nur für der Bucheinband gilt, wie In Parallele etwa die 
Verwendung des Bandwerks in der sog. Akademie des Lionardo in Mailand 
beweist, oder auch die vielfache Anwendung zu Stofjmustern, Im übrigen ha- 
ben wir die ersie urkundliche Erwähnung für die Anwendung der Vergol- 
dung auf europäischen Einbänden aus Neapel. Woher sie dorthin gekommen 
ist, ob über Spanien oder direkt aus dem Orient, muss offen bleiben. Was 
nun die Verbreitung der neuen Technik der Vergoldung angeht, - so schlies- 
sen wir uns Loubiers Darlegung durchaus an, dass sie sich an die 
Wirksamkeit des Aldus Manutfius knüpfe. (Vgl. auch Anm. 21.) Die ne- 
apolitanische Einbandkunst hat «keine Formgedanken geprägt, die sich für die 
Weiterführung der Entwicklung als wesentlich gezeigt häflen, auch aus der 
Anwendung der Vergoldung ist auf diesen Bänden kein anderer Wert als der 
einer allgemeinen Bereicherung des Eindruckes gewonnen. 

Auch die frühen Anwendungen der Vergoldung in Oberitallen ge- 
hen vorerst auf die allgemeine Bereicherung des Jarbigen Eindrucks aus, 
wie einer jener heute in Gotha befindlichen Einbände für Petrus Ugl. 
heimer zeigen kann. >2) Diese Bände sind In den 80er Jahren des 15, 
Jahrhunderts während der Verlegertäfigkeit Ugiheimers in Venedig für 
diesen gebunden worden. Was die Erfindung eines solchen Bandes vonder 
des Vitez.Bandes - dem er durch Grösse und Pracht vergleichbar ist-un- 
terscheidet, ist das Arbeiten mit Form- und Richtungsähnlichkeiten und die 
grössere Bedeutung des Ornamentes. Auch auf diesem Band findet sich Im 
Zentrum der Decke eine geschlossene Flächenfigur - ein Kreis, der freilich 
nicht von einem nur gleichmässig ausgebreiteten Ornament, wie dem Knoten- 
werk, erfüllt ist, sondern von Ornamentformen, die eigenen Wert und Wir. 
kung haben. Ein angedeufeies Diagonalkreuz und ein kleiner Kreis im Zen 
trum heben sich aus der übrigen Ornamentafion heraus, während die herr- 
lichen Zierformen des Kreisrahmens die Geschlossenheit dieser Figur in der 
zentralen Orientierung ihrer Einzeljormen betonen. Die zentrale Stellung der 
Figur wird weiter hervorgehoben durch die formale Beziehung zweier wel- 
terer kreisförmiger Gemmenabdrücke in der senkrechten und zweier von 
Soldlinien gebildeter Kreise in der wagerechten Mittellinie. Die mittlere Kreis- 
figur befindet sich in einem langgestreckten Feld, das an den Längsselten 
gerade, oben und unten von einem Halbrund begrenzt Ist (und das In durch- 
brochener Lederarbeit mit farbiger Seide unterlegt Ist). Damit isı der Dber- 
gang von der geschlossenen Flächenform zum Formal der Deckelfläche ge- 
schaffen. Der obere und untere Abschluss dieses Feldes sind nämlich dem 
Kreis formähnlich, die Längsselten parallel der Flächenbegrenzung der Ein- 
benddecke. Der letzte Schrift einer Ausgleichung wird gelan, indem in den 
Ornamenfformen, welche die übrige Fläche überziehen, die Diagonalrichtun- 
gen der Ecken durch vergoldele Ornamente herausgehoben werden, die nun 
für unser Auge in Beziehung siehen zu dem in der Ornamentation der zen- 
tralen Kreisfigur fühlbaren Diagonalkreuz. Diese reichen Ahnlichkeitsbeziehun- 
gen, die wir aufweisen und die ein sehr anderes künstlerisches Mittel dar- 
stellen als die absolute Klarheit der Flächengliederung des Florentiner Stk 
les, haben einen unmittelbaren Flächenreiz, spielen sie doch über die 6lie- 
derung der farbig kontrastierten Teilflächen hinweg; und in demselben Sin- 
ne wirkt es, dass die ganze Deckenfläche dicht mit Ornamentformen über- 
sponnen Ist. Dies letztere ist durch neue Mittel der farbigen 6liederung er- 
möglicht worden, wird doch durch die Stofunterlage des durchbrochen ge- 
arbeiteien mittleren Feldes eine farbige Kontrastierung gewonnen durch ein 
anderes Material mit anderer Farbe. In der künstlerischen Wirkung stimmt 
der Gedanke überein mit den Absichten der nur in einer Farbe erreichten 
Gliederung des Florentiner Stiles. Es ist in beiden Fällen eine Zusammen. 
fassung In grosse Tellflächen, die miteinander und gegeneinander wirken. 
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Dem Venezianer ist der unmittelbare Reiz des Flächencharakters ein Wert, 
den er nicht aufzugeben vermag, und in dessen Dienst er die Ornamenffor- 
men und vor allem das neue Mitiel der Vergoldung stell, wodurch zwei 
Stilprinzipien konkurrieren, während der Florenfiner Stil das Prinzip der ‚ge- 
gliederten Schönheit“ bis zur höchsten Klarheit erhebt. Es widerspricht dem 
nicht, dass WÖHTTLIN den Begrifi der, gegliederten Schönheit als einen we- 
sentlichen romanischen bezeichnet hat, >>) denn er gilt für alle von uns 
bisher analysierten Werke. Wir stellen nur Nuancierungen innerhalb des Sti- 
les der italienischen Einbandkunst der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
Test, als dessen Besonderheiten uns die Gliederung der Deckelfläche in Teil- 
Nächen durch Farbwerte und die Zusammenfassung der Wirkung in einer 
zentralen Figur, nämlich einer geschlossenen Flächenform erscheinen. 

Die oben erwähnte Technik durchbrochener, unterlegter Lederar- 
beit ist eine Erfindung, die zweifellos aus dem Orient übernommen ist und 
die, in Europa hin und wieder und sogar des öfteren angewendet, doch oh- 
ne eigentliche historische Bedeutung geblieben ist. Wichtiger als diese Tat- 
sache ist die Dbernahme orientalischen Ornamentes, nämlich der Arabeske; 
welche auf dem Ugiheimer Bande bereits Anwendung findet. Aus der tech- 
nischen Beschaffenheit der Ugiheimer Bände hat man geschlossen, dass an 
ihrer Herstellung in Venedig orientalische Lederarbeiter beteiligt gewesen sein 
müssen. Es zeigen nun tatsächlich zwei der Ugiheimer Bände eine direkte 
Nachahmung orientalischer Ornamente. Aber schon auf dem von uns genau 
analysierten Band wird die Ornamenfform der Arabeske abgewandelt und in 
den Dienst europäischen Stilwollens gestelll. Die orientalische Anwendung des 
Ornamentes nämlich bringt ein reines Flächenmuster. Die scheinbar so [rei 
geschwungenen stilisierten Ranken fügen sich zu immer rapportierenden 
Sternformen, sodass diese Flächenverzierung in sich unbegrenzt und, wie 
auch aus der Flachsiilisierung der Pflanzenformen hervorgeht, flächig schlecht- 
hin wirken soll. Die Verarbeitung der Arabeske ist für die gesamte wel- 
lere Entwicklung der Einbandkunst wichtig geworden, denn die Arabeske wur- 
de zum fast ausschliesslich angewendeten Einbandornament. Über die Art der 
Abwandlungen und Verarbeitung werden wir, wenn wir die Entwicklung wei- 
ter verfolgen, Aufklärung finden. Die Dbernahme dieses orientalischen Orna- 
mentes ist zwar der Einbandkunst äusserst glücklich erschienen, jedoch ist 
dabei nur der flächige Charakter der Einzelform als entscheidender Wert 
aufgenommen worden, denn für den gesamten Stilcharakter der Einbandver- 
zierung und dessen Entwicklung ist der orientalische Gedanke des reinen 
Flächenmusters nicht, oder nur in Ausnahmen, bei unselbständig nachahmen- 
den Leistungen aufgenommen worden. 

Der wichlige Schritt, der über die von uns bisher charakferi- 
sierten Stilstufen der Einbandkunst hinausführt, ist nicht in Italien getan wor- 
den, sondern in der Gruppe der sog. Corvinen. Dass diese Gruppe, wie 
alle Kunstleistung, die auf die Anregung des Matihias Corvinus zw 
rückgeht, von bestimmten Einflüssen italienischer Kunstleistung ihren Ausgang 


nimmt, ist längst bekannt. immerhin finden sich hier wie in Venedig 
starke direkte orientalische Einflüsse. Die -Feldeinteilung, die_wir auf einer 
im Budapester Nafionalmuseum befindlichen Corvine sehen, ist für die 


meisten dieser Bände - eben die Gruppe der ganz unter orientalischem Ein- 
Nuss stehenden ausgenommen - charakteristisch. Wir wollen dieses sehr 
schöne Beispiel analysieren: Beherrschend ist eine Mittelfigur, ein mit Gold- 
ornamenten gegebener Vierpass in glattem Felde. Die Überleitung zur Form 
der Gesamffläche bildet ein nun fast ovaler Rahmen. Zwischen dem äussersten 
schlichten Rahmen von Goldpunkten und den mittleren Formen istdie Deckel- 
fläche mit Knotenwerk und eingesetzten Goldpunkten erfüllt. Dieses Knoten- 
werkfeld wirkt weniger wie ein Rahmen, als dass man ein mittleres rechteckl- 


14 


a 


ges Feld darin wie schwimmend empfindet, welches sich in der Farbwir- 
kung absetzt durch die Helligkeit der vergoldeten Pflanzenornamente. In den 
Ecken dieses Inneren Feldes (den vom Oval abgeschnittenen Restfeldern) ist 
in der Ornamentik die Diagonalrichtung angegeben. Ohne Zweifel ist bei die- 
sem Stück die Überleitung von der Zentralfigur zum Format in glücklichster 
Weise gewonnen. Im ganzen stimmt der Charakter durchaus mit dem Stil 
der italienischen Einbandkunst überein. Die Formung der Mittelfigur inihrer 
Klarheit erinnert an den Florentiner Stil, die Anwendung der Arabesken, die 
Unbestimmtheit der Flächengliederung, die Überleitung der zentralen Mittelfi- 
gur durch Anbringung kleiner aus 6oldpunkten gebildeter Sterne in der Mit- 
telsenkrechten zeugt für ein starkes unmitielbares Flächenempfinden und al- 
so eine grössere Ähnlichkeit zum oberitalienischen Sfil. Das Wichfige und 
gegenüber den itallenischen Leistungen Neue ist aber die Rolle der Vergol- 
dung. War diese auf dem venezianischen Band über die ganze Decke hin- 
gesponnen, um dem Werk den prächtig flimmernden Farbfon zugeben, wäh- 
rend die Kontrastierung der Farbflächen mit anderen Mitteln erzielt wurde, 
ist nun auf den Corvinen die Vergoldung konsequent in den Dienst der Kon- 
trastierung von Teilflächen gestellt. Die Vergoldung wird als Mittel farbiger 
Sliederung In den Dienst der Zeichnung gestelll. Es ist die Wirkung farbl. 
gen Kontrastes. Viel wirksamer, als es durch die Aufrauhung des Leder- 
grundes mit Knotenmuster erreichbar war, ermöglichte das neue Mittel el- 
ne Zusammenfassung von Teilflächen in sich, und ein Absefzen der Teilfel- 
der von einander. 

Die an den Corvinen gewonnene neue Wirkung der Vergoldung ist 
auch für Italien wichtig geworden. Wenn wir ein Aldinen-Genre analysie- 
ren, welches sich im Aussehen ganz an das oberitalienische Genre mit Kno- 
tenwerk anschliesst, sehen wir dies. 7) Die drei rhombischen Felder wer- 
den nicht mehr von blindgedrucktem Knotenwerk gebildet, sondern von Ara- 
beskenwerk, welches in 6olddruck ausgeführt wird und in seiner ganz eng- 
flächenfüllenden Zeichnung die Geschlossenheit jeder rhombischen Figur be- 
wirkt, 

Mit den Kontrastierungsmöglichkeiten, die wir eben gekennzeich- 
nei haben, ergibt sich eine bedeutend straffere Wirkung der Begrenzungsli- 
nien der Felder. Fast notwendig hat sich daraus eine stärkere Bewertung 
der Linie abgeleitet. Schon z. B. auf einer Wiener Corvine, die als Zentral 
figur Im glatten Feld nicht einen Vierpass, sondern eine Mandorlaform 
zeigt, ist in der starken und rhyihmischen Schwingung dieser Begren. 
zungslinie auf eine hohe Wertung der Ausdrucksmöglichkeiten der Linie hin- 
zuweisen. Man erkannfe nun bald, wie die Wirkung des Farbkontrastes 
auch für die selbständige reine Linie galt, welche gar nicht mehr als Be- 
grenzung einer Teilfläche verstanden wurde. Die Ausnutzung und Auffassung 
eines daraus resultierenden neuen siilisiischen Wertes sollte einen neuen Eiı- 
bandstil heraufführen. Wir dürfen als Beispiel hierfür das Aussehen „früher 
Aldinen anführen, wie sie in fast allen Bibliotheken vorhanden sind. °°) EI- 
ne solche einfache Rahmung von doppelten Goldlinien mit Ausbuchtungen in 
den Seitenmitten, den vier kleinen Blaitstempeln in den Ecken, den sparsa- 
men Formen des Miltelstickes - dies Ist erst jetzt möglich. Das kleine For- 
mat solcher Bände darf nicht als entscheidender Grund für die Sparsamkeit 
der Formgebung angesehen werden, es gibt aus der Mitte des 16. Jahrhun- 
derts viel grössere Bände, zumeist als Lyoneser Ursprunges bestimmt, die 
das prinzipiell gleiche Dekorationsschema zeigen - und andererseits ist für 
dieses selbe kleine Format das oberitalienische Dekorafionsprinzip für Kno- 
tenwerkbände in schönster Wirkung angewendet worden auch mit Vergol- 
dung, wie wir ja oben erwähnten. Vielmehr Ist die Schlichtheit der Deko- 
ration zum Wert erhoben durch die Klarheit und Intensität der Linien 
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und Stempelformen. 

Mit dem Aufkommen der Vergoldung für das venezianische Kno- 
ienwerk-Genre und der gleichzeiligen Prägung des eben analysierten „line- 
aren Stils“ nach 1500 in Venedig ist eins der wichtigsten Mittel einer neu- 
en Art der Zentrumsbetonung hervorgetreten, nämlich die zentrische Orien- 
tierung von Blattstempeln. Wir können die formale Bedeutung eiwa auf ei- 
ner kleinen Aldine der Leipziger Stadtbibliolhek nachprüfen (die entgegen un- 
serer Bemerkung über Auswahl unseres Maleriales noch nicht publiziert ish. 
Der Band zeigt kein mittleres Zierstück, nur einen Rahmen von einfachen 
6oldlinien und eben 4 Blattstempeln In den Ecken. Die zentrische Beziehung 
dieser Blatistempel genügt, um dem ganzen Dekor die Zentrumsbestimmtheit zu 
geben. Auch für die Gruppe der sog. Flakettenbände ist die zentrierende 
Wirkung von Blattstempeln angewendet worden. Das prinzipiell Neue an 
diesem Stilmittel Ist, dass mit einer Richtungsspannung gearbeitet wird 
(vorher waren es Richtungsähnlichkeiten). Die kleinen Blatfformen weisen 
den Blick, da sie nach aussen gerichtet sind, enigegen ihrer Wachstumsrich- 
tung auf das Zentrum zurück. Es ist eine direkte Beziehung vom Zentrum 
als Kräftespannung. Dem Blick wird die zentrische Orientierung eines Flä- 
chentelles, und damit so zu sagen eines jeden Flächenteiles, unmittelbar ge- 
klärt, nicht erst durch Ordnung nach Symmetrie. Die Kräftespannung zum 
Zentrum wird dadurch genauer bestimmt, dass jede vegitabilische Form uns 
in ihrer Wachstumsrichtung eine Vorstellung von Proportionalitätserstreckung 
wachruft, wodurch uns suggeriert wird, dass die richtende Krafi vom Zen- 
trum her wirkend ist. Die wesentliche neue Auffassung des Zentrums be- 
wirkt auch eine Umwandlung des alten venetianischen Genres, wie sie die 
Flakettenbände darstellen, bei diesen ist nämlich die Rahmenbordüre erhal 
ten, aber, wie auch bei dem linaren Aldinenstil, ist an Stelle der Aufglie- 
derung des Mittelfeldes durch drei gleiche Figuren die Zentralisation auf ei- 
ne Mittelfigur getreten. Auch die bei Plakeitenbänden auftretende Einspan- 
nung eines inneren rhombischen Rahmens in den äusseren rechteckigen Rah- 
men steht im Zusammenhang mit dieser neuen Auffassung der Flächenver- 
zierung und der Funktion ihrer Teilformen. Denn schon indem wir sagen, 
dass dieser Rhombus eingespannt sei, wird uns klar, dass auch dabei die 
Wirkung von Kräften uns vor Augen geführt ist. Und ähnlich, wie sich der 
Rhombus gegen die Seitenmitten des Rahmens siemmt, bewirkt bei dem ein- 
fachen linearen Aldinen-Genre an derselben Stelle der Seitenmitte eine Kraft 
die Ausblegung des Rahmens nach aussen. 

Im Sinne einer stärkeren Belonung der Mittelfigur erklärt sich 
auch deren Füllung mit einer Plakette, also einer bildlichen Darstellung. Man 
hat diese Neuerung zumeist auf den Einfluss des 6rolier zurückführen 
wollen. Auch Hobso.n, der genaue Untersuchungen über diese Einband- 
gruppe vorgelegt hat, bringt die Einführung dieses Einbandschmuckes mit der 
uns überlieferten Vorliebe des Grolier für die Medaillenkunst in Zusam- 
menhang. Schon Gottlieb hat nun aber diese Schlüsse als gar nicht 
zwingend nachgewiesen; wir erwähnen dies aber besonders, weil wir 
hier eine methodische Frage einschalten möchten. Wenn wir nämlich die 
Einführung von bildhaftem Schmuck in die Einbandverzierung, wie wir es 
eben taten, in einen allgemeinen Zusammenhang, in die konsequente Entwick- 
lung der Kunstmittel, in die Entfaltung der Einbandkunst ohne weiteres ein- 
gliedern können, verliert dann nicht jede spezielle Beziehung dieses „neuen 
Gedankens * auf einen bestimmten Menschen von vornherein die Schluss- 
kraft? - Wir erkennen an diesem Beispiel, mit welcher Genauigkeit wir je- 
de Form sowohl im formalen Zusammenhang des einzelnen Werkes als auch 
im Zusammenhang des Stilwandels unfersuchen müssen, ehe wir weitere his- 
torische Folgerungen ziehen können. 
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Indem wir vom Eindringen des Bildhaften in die Einbandverzie- 
rung sprechen, stossen wir auf das Phänomen, in welchem Zusammenhang 
denn Bild und Ornament überhaupt stehen. Wir streifen die Frage hier, weil 
auf den Plakettenbänden die Bedeutung der zentralen Form dadurch gestei- 
gert wird, dass bildhafte Darstellung allein dieser Stelle vorbehalten bleibt. 
Zuerst einmal: Die Anwendung des Bildes gibt der Fläche Richtungsbetont- 
heit. Während also die ornamentale Erfassung der Fläche auf das Zentrum 
hin geschieht, wird dort eine bestimmte Orientierung der Fläche dem Men- 
schen gegenüber gegeben. In der Bewusstheit dieser Wirkung unterschei- 
den sich diese Einbände von denen des Nordens, welche „ bildhaften ” 
Schmuck aufweisen. Dort wird Darstellung, Abbildendes ganz im allgemeinen 
gesucht, wobei zugleich das Darstellende völlig ornamental aufgefasst, sozu- 
sagen im Ornament gebunden, wenn nicht aufgelöst wird. Dagegen Ist es 
charakteristisch, dass auf den italienischen Bänden Plakeffen-Abdrücke auf. 
treten. Die Medaillenkunst des 15. Jahrhunderts hat die allgemeinen Bildge- 
staltungs -Prinzipien modifiziert. Die in sich geschlossene, stets isdlierteKreis- 
form, die ja ohne bedeutendere Rahmung ‚auskommen musste, wurde auch 
für die Darstellung und für das Verhältnis von Darstellung und Grund kon- 
stitutiv. Der Abdruck einer solchen Plakette auf dem italienischen Bande 
bleibt deshalb vom Ornament isoliert. Die Ukonomie der Mittel, die darin 
liegt, ist eine Wirkungssteigerung. 

Während wir jetzt die Entwicklung der Einbandkunst in Italien schik 
derten, geschieht nun die weitere Ausgestaltung der bisherigen Formgedan- 
ken in Frankreich. Wir werden später davon zu sprechen haben, welchen 
Fortgang die Kunst der Einbandverzierung in Italien selber genommen hat. 
Um aber mit den entscheidend neuen Taten den stetigen Zusammenhang des 
Stiiwandels aufzuzeigen, müssen wir uns der Schilderung der Leistungen zu- 
wenden, die unter dem Einfluss, Groliers für dessen Bibliothek in Frank. 
reich gebunden worden sind. 
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DIE ENTWICKLUNG DER 6ROLIER-EINBANDE. 


Seit den Pläkettenbänden ist es für die Entwicklung der Einband- 
kunst wichtig und bindend geblieben, das Zentrum der Einbanddecke nicht 
nur als formwichtig zu beionen, sondern zugleich in diesem Zentrum die 
Richtungsbestimmiheit, das Aufrechtsein der Fläche dem Menschen gegenüber 
auszudrücken. Das Bildhafte verschwindet wieder, nur Ornament schmückt 
die Deckelfläche, das Abbild organischen Lebens wird vermieden - wobei die 
Frage, inwieweit die Vorstellung (nicht „Abbild“) des Organischen im Or- 
nament gebunden ist oder sein muss, hier füglich ungestellt bleiben kann. 
An Stelle des Bildes wird im 16. Jahrhundert vielfach Schrift im Zentrum 
der Dekoration angebracht, es eignet den Buchstaben die Beziehung auf eine 
6rundlinie, was eben die Wirkung des Aufgerichtetseins der ganzen Deckel 
fläche mitteilt. Im übrigen spielt die Anwendung des Wappenaufdruckes, wel. 
che ebenfalls in dieser Zeit anhebf, und sich durch die Jahrhunderte erhal- 
ten sollte, die gleiche Rolle. Die Steigerung der künstlerischen Wirkung, die 
wir in der Anwendung der Schrift oder des Heraldischen in der Einband- 
mitte empfinden müssen, zeigt ein Streben nach höchster Organisierung und 
Durchgestaltung der Formbeziehungen, wie nach grösster ästhelischer Be- 
stimmtheit der Formbedeutungen. Noch einen anderen Zusammenhang müs- 
sen wir aufdecken, der sich ergibt, wenn die formal wichligste Stelle der 
Einbandfläche Schrift trägt. Nicht nur wird die Einbandfläche in einer Rich- 
tung bestimmt, die der der Schrift des vom Einband umschlossenen Buches 
entspricht, um den wesentlichen ästhetischen Sinn der von uns analysierten 
Richtungsbestimmtheit endlich zu nennen - es wird zudem eine unmittelbare 
Verknüpfung In äsihetischer Wirkung von Einband und Buch hergestellt, In- 
dem die Schrift, das Wesentliche am Buch, auch für den Schmuck des Ein- 
bandes verwendet, ja wichfig ist. Es Ist das Problem der Inhaltsbeziehung, 
auf das wir stossen, einmal im allgemeinen oder formalen Sinne, wie wir 
es eben analysierten: dass uns beim Anschauen des Buches aus der Er- 
innerung der Eindruck wachgerufen wird, hinter dieser Deckelfläche kom- 
men Blätter mit so aufrecht stehenden Buchstaben. Zum andern haben wir 
die spezielle Inhaltsbeziehung oder Inhaltsbezeichnung : dieses bestimmte Buch 
ist in diesem Einband. Ohne Zweifel ist bei dem Aufdruck des Titels diese 
Gedankenverbindung gegeben, aber sie wird nicht weiter ausgestaltet. Zuwel- 
len kommt das freilich vor, wie bei dem für Malolus gebundenen Vi- 
truv, da ist mit der Anbringung einer phantastischen 6ebäudezeich- 
nung sicherlich das illustrafiv Gedankliche gemeint. Der Einwurf, dass die 
religiösen Embleme hierher gehörten, wird mit dem Hinweis entkräftet, dass 
das Mittelalter beinahe alles mit solchen Sinnbildern verzierte, dass zudem 
aber In allen Zeiten Einbände weltlicher Bücher mit religlösen Symbolen und 
religiöse Bücher ohne religlöse oder sogar mit weltlichen Emblemen ver. 
ziert worden sind. Als Hinweis mag hier angemerkt sein, dass die Anbrin- 
gung des Wappens und Besiizervermerkes ebenfalls eine „Gedankenverbin. 
dung“, nämlich die Beziehung auf den Eigentümer des Buches bedeutet. Es 
wäre auch noch von der Zweckmässigkelt des Titelaufdruckes zu sprechen, 
denn ohne Zweifel spielt der Gedanke, sich das Erkennen des Buches zu 
erleichtern, eine bestimmende Rolle bei der Anbringung des Titels, Allein ge- 
rade der Titelauftrag auf der Einbanddecke scheint uns In erster Linie von 
den obenerwähnten ästhetischen Bedingungen her aufgefasst zu sein, wofür 
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auch spricht, dass diese Site eine gar nicht sehr lange Zeit geübt wor- 
den ist. 

Tatsächlich knüpft der Brauch des Titelaufdruckes im 16. Jahrhun- 
dert an einen Mann an, an Grolier, und nur eine gewisse Anzahl von 
Bücherfreunden, von denen wir bei den meisten einen Einfluss oder eine 
Beziehung [reundschaftlicher Art des Grolier anderweit belegen können, 
nahm diese Sitte auf, die Hobson als speziell pariserisch bezeichnen 
wii, 49) “Wir möchten in diesem Punkte gern eine persönliche Wirksam- 
keit des Bücherfreundes 6rolier erkennen. Wir glauben uns umso- 
mehr berechtigt, in ihm einen künstlerisch empfindsamen und künstlerisch 
gestaltenden Menschen zu sehen, der bei der Erfindung seiner Einbände be- 
stimmend mitgewirkt hat, als sich die zahlreichen und doch so verschiede- 
nen Einbände für Grolier im Gedankengang einer historischen Abfolge 
aufs engste zu einer Reihe zusammenschliessen, der man eine ihr innewoh- 
nende Logik nachsagen kann. Zudem unterscheiden sich die Bände 6ro- 
liers deutlich zumeist selbst von denen anderer Bücherfreunde, zu denen 
enge Beziehungen bestehen. Wir wissen, dass die Buchbinder, bei denen 
Srolier arbeiten liess, auch für andere Besteller arbeiteten 7). was 
liegt näher, als den einheitlichen Charakter, nämlich die im Sinne einer Ent 
wicklung einheitliche Folge der 6rolier-Bände in der bestimmenden Gesin- 
nung ihres Besitzers zu suchen? Wir werden im folgenden die entwick- 
lungsgeschichtliche Zusammenfassung der 6rolier-Bände darlegen. 

Die Plakeltenbände, von denen wir gehandelt haben, sind zwar in 
Groliers Besitz gewesen, aber ohne seine Einwirkung verziert worden, 
noch ohne seinen Namenseindruck auf dem Einbande, - den die Bände, von 
denen wir nun sprechen, alle tragen. Seit Gottlieb, dessen Ergeb- 
nisse Rudbeck noch verfestigte, wissen wir, dass alle diese Bände 
in Frankreich entstanden sind. Die Zierformen, die Grolier für seine Ein- 
bände anwendefe, stammen, wie man von jeher erkannt hal, von italieni- 
schen Vorbildern. 0) Und zwar schliessen sich die frühen Einbände sei- 
ner Bibliothek an einen mit dem neuen Jahrhundert heraufgekommenen Aldi. 
nen-Stil an, den wir analysierten und wegen des in der Einbandkunst neu- 
en Wertes der isolierten Linie einmal als den „linearen “bezeichneten. Wir 
sahen, dass die Rahmung durch einfache 6oldlinien aufkam, die durch den 
farbigen Kontrast mit dem Grunde zu selbständiger Wirkung gesteigert wa- 
ren. Wir sahen weiter, wie man den Rahmen aus zwei 6oldlinien bildete, 
welche also eine Art Band eingrenzien. Das leiziere leileli sich unmittelbar 
von der alten Verzierungsweise mit Bordüren ab, welche zumeist mit Blind- 
linien gerahmt worden waren, jeizt hafle man die Linien - nurinder stär- 
keren Wirkung des 6oldes. Gerade der Gedanke eines von zwei Linien ge- 
bildelen Rahmens bezw. Bandes sollte sich als ausserordentlich zukunftsreich 
erweisen. 

Zeitlich ist der Dbergang zu den für Grolier hergestellten Bän- 
den nicht unmittelbar, wir müssen die ersten französischen Einbände des 
6rolier etwa in die Mitte der dreissiger jahre des 16. Jahrhunderis setzen, 
während die ersten Aldinen des erwähnten Genres spätestens aus dem zwei- 
ten Jahrzehnt des Jahrhunderts zu sein scheinen. Diese Dafierungsiragen sind 
allerdings für Italien nur sehr unbestimmt zu lösen, wie schon Gotllieb 
begründet. >!) In der Stilentwicklung dürfen wir die Grolierbände jedoch 
als den „nächsten Schrift“ ansprechen. Gegenüber den Aldinen, an die sie 
sich anschliessen, sind sie zu allererst einmal reicher. Nicht ein Rahmen 
aus Goldlinien, sondern deren zwei; zugleich werden die Rahmen kompli- 
zierter, denn sie sind mit ihren Ausbuchtungen, die wir auch schon anden 
einfachen Rahmungen der Aldinen fesistellten, verschlungen und ineinanderge- 
steckt. Dieser Gedanke einer Komplizierung ist für die Entwicklung der Ein. 
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bandkunst in Frankreich vor allem in den 40er und 50er jahren sehr cha- 
rakteristisch. Aber schon diese ersten französischen Grolier - Bände bringen 
durchaus die Mittel der Ornamentafion, auf deren weitere Ausbildung sich die 
fortschrittliche Richtung konzentriert, und deren Veränderung uns die allmäh- 
liche Wandlung der künstlerischen Absichten genau zeigen kann. Welches 
sind nun die Ornamentationsformen 6roliers? Rahmenwerk, welches sich 
bald als Bandwerk zu erkennen gibl, und Arabesken. Die Frage nach der 
Datierung der Bände Ist heule so weit geklärt, dass wir unsere gilistische 
Beobachtung auf genügende, gleichsam urkundliche Belege stützen. °°)Eser- 
gibt sich, dass schon in dieser frühen Zeit beide Ornamentformen angewen- 
det sind. Dies entspricht auch der erwähnten Verwandtschaft mit den Aldi- 
nen, die ebenfalls Rahmenwerk und Blaft- oder Blütenstempel aufweisen. Wir 
hatten nun schon gesehen, wie das Rahmenwerk gegenüber dem Vorbild ver- 
ändert war; ebenso hat die Anwendung der Arabeske eine bestimmte Abän- 
derung erfahren. Einmal wurden auch hier die Formen reicher, vor allem 
aber als Linie gesehen: es ireien immer bis zu den letzten Bänden sym- 
mefrische Blüfenstempel auf, hier jedoch ausserdem zum ersten Male sol- 
che, die - viel eher als Ranke wirkend - die Schwingung der Linie als we- 
sentlichen Wert aufweisen. Die geschlossenen Blüfenstempel und symmetrischen 
Blattstempel erfahren eine Auflockerung, sodass sie auch in Ihren kleintei- 
Nig-vielfälfigeren Formen gewisse bestimmende Linienzüge erkennen lassen, 
Prüfen wir das Gesagle an einer speziellen Analyse eines Berliner Grolier- 
Einbandes (Desiderli Erasmi ... Pacis querela). °>) Wir sehen das inein- 
ander gesieckte Rahmenwerk, sehr einfacher Bildung in diesem Falle, die 
halbkreisartigen Einbuchtungen des äusseren Rahmens sind an den Ecken 
durch den glaft-rechteckigen inneren Rahmen gezogen. Die Arabeskenstem- 
pel der Ecken - Im übrigen zenirisch orientiert, somit als Ecklösung wir- 
kend - zeigen die eben besprochene Auflockerung, durch welche nun die 
einzelnen Linien wirksam werden In ihren Entsprechungen und Verschlingun- 
gen, wie auch die Arabesken des Mitfelfeldes die gleiche Erscheinung auf- 
weisen. Was die Gesamtkonzeption der Füllung des Mittelfeldes angeht, so 
müssen wir auf den Richtungskontrast hinweisen, mit dem hier gearbeitet 
ist. Die Betonung des Zentrums durch Schrift ist in ihrer formalen und 
sinnbeziehentlichen Bedeutung besprochen; wir bekommen auch noch etwas 
zu spüren von einem begrenzten Schrifffeld, vergleichbar also einer ge- 
schlossenen Flächenform; das eigentlich Wirksame aber ist die Spannung 
zwischen der Breitenerstreckung der Schriftzeilen und dem steilen Wachs- 
tum des Arabeskenwerkes.. Dieser Gedanke ist für die frühe Anwendung der 
Arabesken bei Grolier typisch, Das mag an einem wunderbar schlich- 
ten Band noch gezeigt werden, dem Londoner Silius Italicus, °) der das 
Rahmenbandwerk noch deutlicher als der eben analysierte Band als eine Ab- 
leitung von besprochenen Aldinen erkennen lässt. Die sich durchschlingen- 
den Ausbuchtungen befinden sich hier nämlich in der Mitte der Seiten. Die 
feinen Blattranken schliessen sich in einer zweimaligen S-förmigen Schwin- 
gung zusammen, sie bilden eine vom Zentrum wegsirebende, sich propor- 
fional verjüngende Figur, deren Spiegelung über das Mittelfeld geschieht. In 
diesem Mittelfeld wird die wagerechte Erstreckung in der Form des Feldes 
wie durch die Schriftzeile verdeutlicht. Die Formwichtigkeit des Zentrums be- 
ruht hier also In der Durchdringung der beiden Richtungserstreckungen der 
Deckelfläche. 

Es gibt nun ein Genre von 6rolier-Bänden, welches die Arabes- 
ken allein, unter Weglassung des Rahmenwerkes zeigt. Man hat bisher die- 
se Spielart nicht als besondere erwähnt, da sie vom Technischen her kei- 
ne eigentlichen Unterscheidungsmerkmale aufweist. In stilistischer Hinsicht 
aber ist die vorgenommene Trennung der beiden Ornamentarten, von Band- 
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werk und Arabeske, sehr bemerkenswert. Beispiele dieser Art sind auch 
in deutschen Bibliofheken nicht selten, wie das Wiener und Berliner Einband. 
werk zeigen; wir möchten im besonderen aber einen Wiener Einband an- 
führen, >) weil für diesen Band eine genauere Dafierungsmöglichkeit be- 
steht, durch seine überraschende Ahnlichkeit_mit dem in der Sammlu:g Be- 
cher befindlichen Ebeleben-Band von 1541. ©) Mit einigen Gold- und Blind. 
Iinien ist eine feste Feldbegrenzung gegeben, damit sich das Arabeskenwerk 
in seiner Freiheit und leicht entfallen kann, aber wir können die Analyse 
fast mit den gleichen Worten bestreiten wie eben: Die Breifenerstreckung 
des zentralen Schrifffeldes trennt durch die dunklere Lederfarbe das reiche 
Arabeskenwerk in zwei Formkomplexe, die man durchaus als Spiegelung auf- 
fasst. Die Arabesken selbst empfindet man ihrem Wachstum gemäss ganz 
auf die Mittelsenkrechte als Symmetrie- und Proportionalitätsachse bezogen. 
Die Blütenstempel in den Ecken zeigen in ihrer Richtung der Eckendiagona- 
le eine unmittelbar zenirische Beziehung - was in deuflichem Unterschied zu 
der Wirkung der Feldfüllung steht, Es sei noch auf eine Besonderheit hin- 
gewiesen: die selten so ausgesprochene Schönheit einer Linie, wie sie der 
S-Kurve, die das Arabeskenwerk seitlich begrenzt, eignet. Diese Linie schwillt 
an und ab wie von lebendiger Kraft erfüllt, die Spannung, die wir fühlen, 
lässt uns die kleinen Doppelkreise, in die die Linie mündet, wie die Aufrol- 
lung einer Stahlfeder empfinden - und diese Spannung und Kraft der eigent- 
lich zarten Linie ist es, die der Einzelheit wie dem 6esamt des Dekors die 
zauberhafte Eleganz gibt, welche wir nur in dieser Zeit und nur auf fran- 
zösisch-pariser Bänden finden können. ?7) Im Vergleich mit anderen Bän- 
den der gleichen Stilart wird die Kraft der künstlerischen Fhantasie deut- 
lich, die bei der gleichen Konzepfionsidee so verschiedene wertvolle Lösun- 
gen zu gestalten vermag. Ein anderer solcher Wiener Einband eines Horaz 8) 
zeigt ein ziemlich gleichmässig geschlossenes zentrales Feld, die vorhande- 
nen Abweichungen aber, wie vor allem der Mandorlaförmige Umriss der 
Feldfigur beweisen, dass hier sicherlich eine Erinnerung an orienialische 
Buchkunst vorliegt. Es ist aber nicht die Wirkung von Farbfläche, wie auf 
einer® früher von uns erwähnten orientalisierenden Corvine mit mandorlaar- 
figem Mittelstück, sondern nur die der Linie aufgenommen, die nun selb- 
ständig ist, früher aber nichts als die Begrenzung der Farbmasse war. Das 
fügt sich also ganz zu dem von uns schon oft Gesagten, ein direkter Ver- 
gleich würde die Weile des Weges schlagend belegen, der durch eine neue 
Bewertung des allen Motives und durch die gewandelle Anwendung gewon- 
nen ist. Ein heufe in Berlin befindlicher Ovid, >>) in der gleichen Stilart 
gebunden, zeigt in der Eckenlösung, welche zugleich eine Abrundung des in- 
neren Feldes bewirkt, Ahnlichkeiten mit den Lösungen der Ugiheimer Bände 
oder mit Corvinen, aber freilich beruht hier die Wirkung nicht wie dort auf 
unmittelbarer Formangleichung, sondern auf der begrenzenden und abschlies- 
senden Kraft des Halbrunds gegen die starke Betonung der Senkrechten. Von 
allen diesen 6Grolierbänden zeigt aber der genauer analysierte Wiener Ein- 
band die Bereicherung der Formen am deullichsten. Von dieser Bereiche- 
rung, von dem Komplizierter-werden der Ornamentafion haflen wir bei dem 
Bandwerk gesprochen, und in dieser Richtung beginnt sich nun auch die Ara- 
beskendekoration zu entwickeln. War der eben besprochene Band aus dem 
Beginn der 40er jahre, so gibl es auch aus den 50er oder vielleicht schon 
60er Jahren, freilich zahlenmässig seltene, Bände, die nur oder Jastnur mit 
Arabeskenranken geschmückt sind. Ehe wir aber diese Bände besprechen, 
die sich im Gesamtentwurf sehr deutlich von den früheren Bänden schei. 
und ganz neue Siilprinzipien aufweisen, wollen wir die Entwicklung des Band- 
werkes bei Grolier weiler verfolgen. Es ist sehr eigenartig, dass die 
beiden Ornamentformen, welche 6rolier mit seinen ersten Bänden zusammen 
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von den Aldinen übernahm, später getrennt und als einzelne Stilart ange- 
wendet und weitergebildet wurden - eigenartig deshalb, weildie Entwicklung 
durchaus in der gleichen Richtung und gleichzeitig geschieht. Denn schon die 
beiden Stilarten von Grolierbänden, von denen wir bisher gesprochen haben 
und die bei den bisherigen Autoren eine Gruppe bilden, lassen sich ihrer 
zeitlichen Entstehung nach anscheinend nicht Irennen. Zweifellos ist das sich 
an die Aldinen anschliessende Genre auch das von Grolier zuerst ver- 
wendete, aber es ist wohl durch längere Zeit hindurch in Anwendung ge- 
blieben, auch noch gleichzeitig mit dem von uns an zweiter Stelle behan- 
delten Genre (was man in Anlehnung an Loubiers Einteilung mit 2 be- 
zeichnen müsste) 60) und sogar noch, während schon ein drittes Genre er- 
kennbar wird. Es sind aber alle Datierungsfragen nicht mit wirklicner Ge- 
nauigkeit zu entscheiden, und sicher ist nur eine prinzipielle Scheidung 
um 1550. 

Wenn wir bei der Besprechung des Bandwerks hinwiesen auf die 
Wichtigkeit der Verflechtung der Rahmen, so hat dies noch einen ästhell- 
schen Wert, von dem wir nicht sprachen: Durch die Verflechtung wird die 
trennende und gliedernde Schärfe der Rahmung gemildert, indem ihr eine 
unmittelbare Flächenwirkung gegeben wird. Schon war diese selbe Tendenz 
in der Bildung des Bandwerkes überhaupt zu spüren,-nicht eine einfache 
ganz klare selbständige und harte Linie, sondern ein Band, dem durchaus 
der Wert der Linie zukommt, zugleich mit einem gewissen Flächenweri. 

In den Rahmenwerk-Konzeptionen taucht nun eine Form auf, die 
wir durch die Ahnlichkeit des 1542 für Damian Pflug hergestellten Ban- 
des ganz ungefähr zeitlich bestimmen können. ©!) Es ist die Einflechtung 
eines rhombisch geformten Rahmens, der in den Seitenmitten auf den äus- 
seren Rahmen trifft. Es ist ein Gedanke, der von den Flakettenbänden, die 
sich ja in Groliers Besitz befanden, übernommen sein mag, wo sich 
solche rhombische Rahmenfiguren finden; darnach verliert die versuchte Da- 
fierung allerdings etwas an Stichhaltigkeit. Die Einführung der rhombischen 
Figur scheint für eine erste flüchfige Betrachtung den Bildungen der meis- 
ten Arabesken-Ornamentationen des frühen Stiles sehr ähnlich, aber &s hat 
diese geometrische Figur im Gegensatz zum Aufrechisein der Arabeske eine 
allseitig zentrische Beziehung. Die zeniralisierende Wirkung der Figur- denn 
wir empfinden die Krafi der proportionalen Ersireckung zugleich immer als 
Rückbezug auf das Zentrum - war zum ersten Male auf den Plakettenein- 
bänden gesucht. Mit der Aufnahme dieses Gedankens in das fortlaufend ver- 
schlungene Bandwerk der 6roliers ist dieses nicht mehr Rahmung und Iren- 
nende Gliederung, sondern eher flächenfüllende Ornamentation. 

Nicht, dass wir in dem Rahmen der ersien Grolierstufe diesen 
Ausdruck „irennender Gliederung“ finden wollten, wir seizten ja auseinan- 
der, inwieweit wir eine unmittelbare Flächenwirkung an diesen Bänden er- 
kannten. Vielmehr bezieht sich diese Formulierung auf den italienischen Re- 
naissance-Band, bei dem die Ausbildung der Form begann, deren Umdeu- 
fung durch diesen Hinweis erhellt wird. 

Die Wichtigkeit der neuen Bandwerkbehandlung wird belegt durch 
das Verzierungsprinzip In einem neuen dritten Genre der grolier - Bände, das 
uns der Berliner Silius Italicus veranschaulichen kann; 6) er zeichnet sich 
durch Anwendung reich verschlungenen geometrischen Bandwerkes aus. Das 
Bandwerk ist zu höchst komplizierten Figurationen gestaltet, wir können aber 
das oben erwähnte Prinzip herausschälen: in das Rechteck eines Rahmens 
ist eine rhombische Figur eingespannt. Die zahlreichen Verknotungen und 
Verschlingungen geben schon ein ziemlich „einheitlich über die ganze Flä- 
che Gezogensein*, es heben sich aber noch die Eckkompartimente deuflich 
heraus, sowie eine Mitlelfigur, ein sechsstrahliger Stern. Aber wir wollen 
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genauer zusehen: Wir erkennen eine Eckenlösung, d. h. es wird die Rich- 
tung der Eckdiagonalen ausgedrückt, was immer eine unmittelbar flächen- 
zentrische Beziehung bedeufel. Diese Ecklösung ist mit Bandwerk gegeben, 
aber nicht eigentlich durch den Wert „Linie“, denn diese Bandverschlin- 
gungen sind schon schier unentwirrbar - vielmehr handelt es sich um ei- 
ne Wirkung des Farbkomplexes, der in der Zusammendrängung der goldge- 
ränderten gemalten Bänder entsteht. Dies ist das Anzeichen eines höchst 
wichtigen Vorganges. Die Bewegung der Linie, die erst aus ihrer Selbstän- 
digkeit hatle enispringen können, führt in ihrer Dbersteigerung ohne weite- 
res wieder zur Entwertung der selbständig eigenen Wirkung; aber es enk 
steht eine neue Gesamtwirkung. Wir haben die neue Idee hier an einer 
Stelle blossgelegtl, wo es uns möglich schien, auf verhälfnismässig einfache 
Weise In der sprachlichen Formulierung von „Tatsachen“ einen so merk- 
würdigen Umschlag in der Formauflassung zu objeklivieren. Es ist jedoch 
die neue Wirkungsmöglichkeit schon im Gesamtentwurf des Bandes spürbar. Was 
für die Eckkompartimente gilt, muss auch über das gesamte Dekor ausge- 
sagt werden; die Bandwerkverschlingungen sind last unenfwirrbar; und el 
ne Einheit entsteht nicht, weil dies alles Verschlingungen eines Bandes wä- 
ren, - gerade dies wäre ja für das Auge nicht erfassbar - sondern well 
die ganze Fläche von diesem Bandwerk überzogen ist, sodass ziemlich, wenn 
auch noch nicht durchaus gleichmässig buntes, goldgerändertes Bandwerk und 
Ledergrund wechseln. Die Wirkung der ganzen Fläche im vielfach beweg- 
ten Spiel der Farben ist eine neue, ist die neue Art der Vereinheitlichung. 
Die geometrische Figuralion des Bandwerkes lässt ein zugrundeliegendes 
Zeichnungsschema erkennen und gibt den Eindruck einer immerhin festen 
Ordnung, aber die Gesamtwirkung der Fläche, und zwar Insgesamt als far- 
big, ist das im künstlerischen Sinne Wichtige. Nicht sofort und unmittelbar 
wird dieser Ubergang geschehen sein, Es gibt Bände, die ebenfalls den 
Ubergang von dem von Aldinen abgeleilefen Rahmenwerk zu einer durch en- 
ge Verschlingungen des Bandwerks erreichten farbigen Wirkung zeigen. 03) 
Wenn aber bei einem solchen Band deutlich wird, dass diese Wirkung noch 
nicht zur Vereinheitlichung der Fläche benutzt ist, so möchte man in der 
Bildung gewisser Farbkomparlimente, die keine streng begrenzte und an sich 
bestimmte Form haben, eine Zwischenstufe erblicken - obwohl eine solche 
Bestimmung bei unserem Beispiel nicht nach überlieferten oder erschliess- 
baren Entstehungsdaten zu begründen ist. 

Dem Berliner Silus Italicus ist der in der Bibliofhek zu Gotha be- 
findiche 6rolier.Einband ©4)im Kompositions schema des Bandwerkes ziem- 
lich verwandt, er zeigt jedoch Verwendung von Bandwerk undArabesken- 
stempeln. Es ist bemerkenswert, dass die Arabesken hier keine selbstän- 
dige Figuration mehr bilden, sondern in das Bandwerk hineinkomponiert und 
dabei ziemlich gleichmässig über die ganze Fläche hin verteilt sind. Nur im 
Zentrum sind keine Arabesken angebracht, sodass die Zentrumsbetonung 
durchaus gewahrt bleibt, wirksam sowohl durch die Form des Ornamentes 
als durch die farbige Verteilung. Die Zusammenwirkung von Bandwerk und 
Arabeske, die hier gewiss gleichzeifig mit der einzelnen Anwendung je ei- 
ner dieser Ornamentationen auf Bänden des Grolier ist, zeigt sehr deutlich, 
wie sinnvoll die Stilmittel entwickelt werden, - wie dieser Entwicklung eine 
Tendenz zu Grunde lieg. Die Zusammenstellung der beiden Ornamentarten 
ist im übrigen noch nicht bleibend gewesen. Die Starrheit des geometri- 
schen Bandwerks Ist noch nicht die letzte Stufe, wie auch die Formen der 
Arabeskenranke noch für sich weitergebildet wurden. Bei dem Sothaer Band 
kann man kaum von Ranken sprechen, es wirken nur einzelne Blüten. und 
Blattstempel, aber späte Grolier-Bände, welche nur mit Arabesken verziert 
sind, zeigen ganz ausgeprägte Ranken. Wir hatten schon einmal erwähnt, 
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dass es ein solches Genre gıot, die Besprechung aber zurückgestellt, zu 
der wir jetzt kommen wollen (nachdem wir in der Entwicklung des Band. 
werks den ersten entscheidenden Schritt zur neuen Stilwirkung verfolgten). 
Man kennt nur 4 Bände dieser Stilart, 6?) und da dasLondoner Exemplar, 
welches wir auch analysieren werden, durch das Druckjahr 1560 einen ter- 
minus post quem für diesen Band angibt, dürfen wir inTbereinstimmung mit 
Hobsons Datierungsmethode die ganze Stilart in diese späte Zeit setzen. 
Die Einheilichkeit der Flächenwirkung rückt diese Bände auch im Stil prin- 
zipiell von den früheren Arabeskenbänden ab. Uber die ganze Fläche le- 
gen sich gleichmässig die Blatt- und Blütenstempel in Golddruck, denen durch 
die zarten Ranken ein formaler Zusammenhalt gegeben ist. Bei diesem Genre 
kommt es vor, dass die Mitte ausnahmsweise ohne Tifeldruck geblieben ist. 
In der dunklen Farbe des 6rundes, die nur hier allein wirkt, ist die Beto- 
nung des Zentrums erreicht, die auch in der Ornamentik durchaus besteht 
durch die zentrische Beziehung der Rankenformen. 

" In diesen Ranken können wir den so oft betonten Wertder Linie 
wieder erkennen, vor allem auf dem Londoner Band haben wir in den spi- 
raligen Einrollungen eine sehr bestimmte, eigenartige Form, aber diese Wir- 
kung der Linie ist nicht mehr entscheidend. Der Wandel, der sich hier voll- 
zogen hat, ist höchst bemerkenswert. Die Farbigkeit ist nicht mehr ein Mit- 
tel zur ganz allgemeinen Bereicherung des Eindruckes oder zur Klärung der 
Formen des Dekors (durch die Kontraste der Vergoldung), sondern wird 
zur Grundlage der Konzepfion. Das Dekor, die Einzelformen des Ornamen- 
tes in ihrer Ordnung sind jetzt Durcharbeitung und Klärung der farbigen Er- 
scheinung der Einbandfläche. Man erkennt in der Farbwirkung des Gold. 
druckes, seiner lebhaften Helligkeit auf dem warmen Ton des Leders eine 
einmalig besondere Schönheit, die man aus ihren Bedingungen heraus durch 
künstlerische Formung steigert. 

Die Freiheit der Formgebung, die vor allem auf dem Wiener Ara- 
beskenrankenband in beglückender Leichtigkeit und Zartheit erklingt, ist In 
den 50er jahren auch für die Figuralion des Bandwerks wirksam gewor- 
den. Nicht mehr die Strenge des geometrischen Bandwerks aus Geraden mit 
kreisförmigen Ausbuchtungen, sondern freischwingende Kurven in rhythmi- 
scher Bewegthi in unerschöpflich neuen Bildungen überziehen die Fläche. 
Es kann sich in ihnen die produktive Phantasie, die Quelle aller künstleri- 
schen Tätigkeit überhaupt, wie unmittelbar und ohne Einengung manifestieren. 
Die Mannigfaltigkeit der Formen ist so gross, dass es kaum möglich Ist, 
„ein Beispiel“ anzugeben - immerhin lassen sich an einem solchen gewis- 
se zusammenfassende Bemerkungen machen. Der ganzen Fläche kommt 
die einheitlich farbige Einkleidung zu; wie dies erarbeitet wurde, haben wir 
an den Werken der 40er jahre beobachtel. Aber statt der früheren rum 
henden Ordnung sehen wir lineare rhyihmische Bewegung vom Zentrum aus, 
was eine Vereinheitlichung der Formen des ganzen Dekors ausmacht, Die 
zentrische Beziehung der Flächenteile wird dem Auge dargeboten durch li. 
near ausgedrückte rhyihmisierte Bewegung. Was aber vor allem an den 
Formen des Ornamentes auffallend ist: dass die Verschlingungen des Band. 
werks in raumplastischer Wirkung gesehen werden. So wirken die Aufrok- 
lungen der Bandenden, das Aufschlitzen und Durchstechen der Bänder, mit 
unter so weitgehend, dass die einzelnen Bänder in verschiedenen räumli. 
chen Schichten zu liegen scheinen. Diese Anregung zu räumlichen Vorstek 
tungen, die wir hier erhalten, ist efwas ganz neues, was wir eigentlich 
aus der bisherigen Entwicklung der 6roliers nicht ableiten können, auch 
bei den späten Arabeskenbänden finden wir dergleichen nicht. Da wir aus 
technischen Bestimmungen oder urkundlichen Aufschlüssen eine genaue Datie- 
rung der 6rolier-Bände aus den 50er jahren nicht erreichen können, wo- 
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nach wir dann den 6ang der Entwicklung ablesen könnten, droht Verwir- 
rung des Bildes, das wir aufzeigen wollen. Es soll deshalb ein anderer 
Weg eingeschlagen werden, um Klarheit darüber zu gewinnen, welches die 
bis zuletzt entscheidenden Tendenzen in der Stilentwicklung der Grolier - Bän- 
de sind, 

Wenn wir die Entwicklung der 6rolier-Bände bisher auf dem We- 
ge zur_ einheitlich dekorativen Einkleidung der Einbanddecke begriffen hat 
ten, wenn wir beobachteten, wie in diesem Sinne Bandwerk und Ara 
beskenranken ausgebildet wurden - so erscheint uns das „letzte Genre 6ro- 
lier*, das allein durch einen Plutarch-Einband in der Wiener Nationalbibli- 
othek repräsentiert wird, 09) als Erfüllung dieser Tendenzen, als klarste 
und reifste Durchbildung dessen, was als Formwille immer deutlicher und 
deutlicher wurde. 70 Sogleich wollen wir deshalb diesen Band genauer ana- 
Iysieren; es mag dann möglich sein, auch in die Menge der in den50er 
jahren entstandenen Einbände, für die wir eine gesicherte Chronologie nicht 
angeben können, eine Ordnung, eine sinnvolle Entwicklung einzudeuten - so- 
zusagen aus dem bekannten Verlauf des ersien Teiles und des Endes der 
Entwicklungskurve das uns fehlende Stück zu rekonstruieren. 

Der von Gottlieb zuerst und zur allgemeinen Überraschung 
veröffentlichte Band ist auf rotem Maroquin mit 6olddruck verziert, also von 
leuchtend tiefer Farbe, die mit lebhaften Lichtwerten aufgehellt wird. Band. 
werk und Arabeske in engster Verbindung, sozusagen in unaufhörlichem 
Wechsel überziehen die ganze Decke. Das eng geführte Bandwerk, Kreise 
und achfförmige Kurven und Vierpassformen bildend - die Arabesken in klei. 
nen Ranken, deren Schwingungen sich sehr Kreis - Linien vergleichen las- 
sen, in kreisähnlichen, zuweilen schon spiralig eingerollten Rankenenden und 
Blatfformen - das ergibt in einer einheitlichen Wirkung, entsprechend der 
Dichte des Lineamentes eine rasche Bewegtheit, die doch für das Auge ei- 
genflich in sich zurückgeführt, in sich gehalten wirkt. Die mässig grossen 
Einzelformen, von denen jede schöne rhyihmische Schwingung in so vielen 
formähnlichen Gebilden wiederzuklingen scheint, erhalten ihre feste Fügung 
durch ein System, ein Netz der 6rundrichtungen, das in den vielen Einzel- 
formen als Zusammenklang fühlbar wird. Eine Fläche, aufs reichste und 
gleichsam bis ins letzte ihrer Substanz belebt und bewegt in sichtbarer künst- 
lerischer Form, einheitlich aus den Bedingungen ihrer Existenz und ihrer 
Besonderung, in der unmiltelbarsten Weise aus dem warmen, doch glanzvol 
len Rot und dem hellen, blendend lebhaften Gold in augenblicklich neuer Wir- 
kung entstehend als Farbfläche - dies zu sein, ist der Zauber des 
so einmaligen Werkes. 

Die Art des Flächensehens, die wir hier analysieren, mag mitei- 
ner nunmehr einmal negativen Feststellung weiter geklärt werden, die uns 
zugleich zur entwicklungsgeschichtlichen Würdigung überleitet: Eine Rahmung 
ist nicht künstlerisch ausgestaltet. Die Begrenzung der Fläche ist ineini- 
gen 6oldlinien am äussersten Rande gegeben, welche die einfache Tatsache 
ausdrücken, dass dieses Rechteck aufhört und in mathemafischem Sinne von 
Geraden begrenzt ist - diese Linien sind anscheinend überhaupt ohne Aus- 
nahme auf verzierten Ledereinbänden in Blind- oder 6olddruck angebracht. 
Aber fast alle Einbände, die wir in der von uns darzulegenden Stilentwick- 
tung besprachen, zeigten als künstlerischen Gedanken eine Rahmung. Auf un- 
serem Bande fehlt dies, aber es ist ein Netz der Grundrichtungen da, in 
mehrfachen Senkrechten und Wagerechten. Die Senkrechten werden haupt- 
sächlich durch eine Abfolge von kleineren Kreisfeldern mit kleinen Blattstem- 
peln in der Mitte anschaulich gemacht; die Wagerechten, indem gerade Li- 
nien in den Bandwerkformen ausser am Rande fast nur in der Wagerech- 
ten auftreten, welche das Auge nun aufeinander bezieht. Tberhaupt aber 
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wird das System der 6rundrichtungen dadurch gezeigt, dass die vom Band. 
werk gebildeten Felder nur in diesen Richtungen aneinander stossen und 
verbunden sind, die Bandwerkverschlingungen also, die dasAuge verwirren, 
in einer festen Ordnung erscheinen. 

Das erste Mal fanden wir auf Bänden der frühen Zeitdes Gr o- 
lier, welche nur mit Arabesken verzier! waren, das Fehlen eines eigent- 
lichen Rahmenwerkes, obwohl vielfache Blind- und 6oldlinien, die dort das 
Dekor einfassen, fast so genannt werden müssen und im formalen Sinne die 
gleiche Rolle spielen. Entsprechend ist das spätere Genre Groliers, das nur 
oder fast nur Arabeskenranken zeigte, ohne Rahmung. Dabei erinnern wir 
uns, dass diese wenigen Bände mindestens in das Ende der 50er Jahre zu sel- 
zen sind und also in grosse Nähe zum letzien Genre 6rolier rücken. Gerade 
dieser Rückblick, der uns zeigt, dass zuerst ein Ersatz für die aufgegebe- 
ne Rahmung, aber in der späteren Zeit eine wirklich neue Wirkung gesucht 
wird, ist ein Fingerzeig für die Deutung des historischen Vorganges. Die Be- 
obachtung stützt die von uns entwickelten Anschauungen über eine allmäh- 
lich in höherem Masse erreichte Vereinheiflichung. Wir dürfen also auch 
die Formentwicklung in den Bänden der 50er jahre etwa nach dieser Rich- 
tung voraussetzen. So möchten wir es als Übergangs-Erscheinung verste- 
hen, wenn wir auf dem früher von uns analysieren Pariser Einband der 
Hypnerofomachia in der Bandwerkfigurierung noch gewisse Andeutungen ei- 
nes Rahmens feststellen können. Wie sehr lineare Bewegung als vereinheit- 
lichend verstanden wird, kann in einem Vergleich herausgestellt! werden : 
wie nämlich die Konzepfion einer Konirastierung der Grundrichtungen im Zen- 
trum, welche an den frühen Arabeskenbänden vorhanden war, später wie- 
der verwendet wird. Ein Wiener Einband, der weder Arabeskenstempel noch 
Bandwerk zeigt, doch sehr stilisierte Blatfformen grösseren Formates (wel. 
che Ornamentart die Zeit als Maureske bezeichnete), 7!) ist schon durch 
diese Ornamentafion interessant, sowie durch eine ungefähre Datierungsmög- 
lichkeit um 1560. Im Zentrum des Feldes ein Kreis, in dem die Schrift in 
mehreren Zeilen steht; die Breitenrichtung einer dreizüngigen Kurve korre- 
spondiert mit dem Charakter der Schriftzeilen; von dem so bewegt geform- 
ten Mittelfeld wachsen nach oben und unten jene gross stilisierten Blattfor- 
men auf, die, zuerst in schöner Schwingung sich enifallend, zusammenge- 
bogen und wie durch ein Ohr zusammengedrängt werden, um dicht am obe- 
ren und unteren Rande des Feldes noch einmal frei In Spiralen, der er- 
sten Kurve entgegengesetzt geschwungen, auszuklingen. Diese Spiralen sind 
in die übrigen Ornamenfformen zurückgebogen und verflochten, sodass doch 
die ganze Fläche mit Goldornamenten gleichmässig bedeckt ist. Gegenüber 
den frühen Arabeskenbänden muss man vielmehr von Bewegung sprechen, 
es Ist nicht mehr Richtungsspannung, sondern Bewegungskontrast im Mittel- 
feld fühlbar - schon möchte man das Mittelfeld dieses Bandes nicht nur.be- 
wegt geformt heissen, sondern durch Bewegung gebildet; und die Zusam. 
menfassung der Ornamentationslinien, die Bewegungen des Lineamentes sind 
wie sirömend, die Wirkung der ganzen Fläche erhält durch ihre Bewegung 
etwas wie atmendes Leben. 

Wir begreifen hier abermals und in einem neuen Sinne die Wand. 
lung. Es soll einmal der herrliche Vitez-Band mit den Werken der Stil. 
stufe verglichen werden, die wir zu deuten jetzt bemüht sind: Die Ruhe 
einer geschlossenen Flächenform, die Gliederung der Fläche in Teilflächen - 
dies verlangt den Ausdruck des Rahmens, dass ein Ganzes die ,selbstän- 
digen* Teile in sich fasst, dann bewirkt Trennung und Kontrastierung in- 
nerhalb des Zueinandergeordneien einen kraftvollen formalen Ausdruck. Die 
Zusammenfassung durch den Rahmen wird hinfällig, wenn die Linien des Or- 
namentes von einheiflicher Bewegung erfasst werden. Ordnung ist auch dies, 
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jede künstlerische Gestaltung ist zugleich Ordnung. Die „Linie “spielt bei die- 
sem Beispiel eine grosse Rolle, aber es wirken hier viele Linien zusam. 
men, eine übergeordnefe Kraft der Bewegung ist ihnen gemeinsam, und in 
dieser Bewegung gesehen ist die Fläche dem Betrachter als ‚ein Wesen“ 
gegenüber. Noch weiter aber ist die Form gewandelt, wenn wir unseren 
Plutarch des letzten Grolier-Genres betrachten: Wir sehen die Bewegung 
der Linien, aber die Ordnung ist nicht eine einheitliche Gesamtbewegung, son- 
dern ein systemhaftes Geordnetsein der Einzelbewegung - gar nicht Bewe- 
gung ausdrückend, sondern sie bindend. Das System stammt aus dem We- 
sen dieser Fläche; die Rahmengerechten, die je die ganze Ausdehnung die- 
ses Rechtecks veranschaulichen, binden die Fläche unmittelbar, dass jeder 
Teil das Ganze trägt und an ihm „Teil hat“, deshalb müssen wir die Wir- 
kung insgesamt Bewegtheit im Gegensatz zu Bewegung nennen. 

Eine Dberlegung zur Frage der Eckenlösung soll jetztfolgen. Wir 
haben diesen künstlerischen Gedanken bei seinem Aufkommen auf den vene- 
zianischen Bänden analysiert. Es handelt sich um einen Gedanken des Ge- 
samtentwurfes der Deckelverzierung, um eine zentrische Flächenbeziehung, 
ein Mittel der Zentrumsbetonung, das auch alle 6rolierbände der 50 er oder 
40 er jahre aufweisen. je mehr man auf den Ausdruckswert des Flächen- 
haften aus war, umso willkommener musste ein Mittel sein, das als reine 
Flächenbeziehung wirkt - das deshalb schon seinerzeit in Oberitalien aufge- 
bracht wurde. Erst als das ruhende Dekorationsschema überwunden war 
und man eine Fläche als einheitliche Bewegung sehen konnte, als die Ein 
heit der Fläche unmittelbar empfunden wird, weil ihr Zentrum das Zi 
die Wurzel der gesamten Bewegung ist, erst da war eine nachdrüc 
formale Überleitung von einer Stelle der äussersten Erstreckung der Flä- 
che (wo die Begrenzungslinien, im Winkel zusammenstossend, den stärksten 
Ausdruck der Isolierung gegen andere Erscheinungen in der Formwelt er- 
geben) zum Zentrum hin nicht mehr erforderlich. Wie es nun unter den 
Bandwerkbänden der 50er jahre Grolier-Dekors gibt, an denen man die 
teilweise Auflösung des Rahmenwerkes beobachten kann, so lassen sich Bän- 
de anführen, wo die Formandeutung der Eckdiagonalrichtungen zwar vorhan- 
den, aber nicht mehr ein selbständiger Wert ist, vielmehr die Richtungsan- 
deufung in nafürlichster Weise in den Bewegungsstirom der Bandwerkfigura- 
tion einbezogen ist Wir erinnern an den Einband der Pariser Hypneroto- 
machia, welchen wir früher analysierten. Auf den Einbänden aber, von de- 
nen wir sagen können, dass sie am Ende der 50er oder im Beginn der 
60er Jahre entstanden sind, etwa den Arabeskenrankenbänden oder dem Wie- 
ner Maureskenband, ist auch diese besondere Einbeziehung der Ecken durch 
Bewegungsrichtung aufgegeben. 

Die Betonung des Flächenzentrums wird nunmehr mit anderen Mit- 
teln erreicht, und entsprechend ändert sich die Bedeutung des Phänomens in 
gewisser Weise. Abgesehen von der ja fast allenornamental verzierten Bän- 
den gemeinsamen doppelt-symmetrischen Organisafion der Verzierung -und 
der den Grolier-Einbänden eigentümlichen Zentrumsbefonung -ist ‚ein solches 
Mittel die Spannung der Bewegungskontraste. Wir analysierten einmal die 
Kontraste zwischen Breiten- und Höhenrichtung. Dann sahen wir die Konfra- 
stierung der sich umgekehrt entsprechenden Bewegungsströme, die in der 
Längs- wie in der Breitenrichtung vom Zentrum ausgehen. Die letztere 
Beobachtung steht dem nicht entgegen, was wir dabei von „einheitli- 
cher Bewegung * sagten, da ja eine absolute Entsprechung statt hat; 
gerade durch die fühlbare Spannung erhält das ruhende Schriftbild seine for- 
male Bedeufung. Aber auf dem Wiener Plutarch des 6rolier sind der- 
gleichen kräftige Mittel vermieden, nichts mehr von Kontrastierung des Mil 
telfeldes gegen die Formen der Ornamentierung. Vielmehr wird die Form 
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des Mittelfeldes durch das Bandwerk in immer wiederkehrender Ähnlichkeit 
einbezogen in das Gesamt des Dekors. Innerhalb der Einheitlichkeit der Form- 
erscheinungen wird mit feiner Nuancierung die Wichtigkeit des Zentrums aus- 
gesprochen: Das Mittelfeld ist das grösste der Felder, und umgeben von 
denen, die ihm am ähnlichsten gebildet sind. Die Feldform ist in der Wa- 
gerechten von Geraden begrenzt, welche in der Mitte nach oben und un- 
ten kreisförmig ausgebuchtet sind, dadurch ist sogar in der Form der Fel- 
der das Systemhafte der gesamten formalen Ordnung herrschend, der ele- 
mentare Gegensatz der beiden 6rundrichtungen der Fläche (was von Bewe- 
gungsrichtung, von der vorhin die Rede war, zu unterscheiden ist). Auch 
die Abwandlung solcher Formen hat noch ihren besonderen Ausdruck, näm- 
lich die Felder, die nach dem oberen und unteren Rande zu liegen, haben 
die Ausbuchtung nur nach der dem Zentrum zugekehrten Seite, während nach 
aussen ein kreisförmiges, aber in sich abgegrenztes Feld entsprechend an- 
schliesst. Man mag hier bewundern, welche Kraft, Eindringlichkeit und Fülle 
künstlerischen Gestaltungsvermögens ausgebreitet wird, um ein Ding, das el- 
nem Menschen zweckdienlich sein soll, zu schmücken. Aber wir müssen 
begreifen, dass Reichtum nicht in der lauffönenden Wirkung gesucht ist und 
nicht in der blossen Kostbarkeit des Materials, sondern in der Entfaltung 
eindringlichster künstlerischer Formung. jedoch ist mit dem Aufzeigen die- 
ser Durcharbeitung des Ornamentes noch immer nicht das Wichfigste und 
Wirkendste genannte, was im späleren 6rolier - Stil die Zentrumsbetonung 
ausmacht, denn ohne Frage ist dies: die Farbe. 

In dem einheitlichen Schimmer der Fläche in 6old- und Lederton 
erscheint das Mittelfeld farbig nuanciert. Nicht nur, dass die Zeilen der Schrift 
das Feld nicht in der gleichen Dichte überziehen, auch dass die Buchsta- 
ben, jeder ein Wert für sich und doch zu Worten und Zeilen zusammen- 
geschoben, anders auf dem Grunde stehen als die Ornamentstempel, dies 
lässt hier den schweren Ton des Leders mehr wirken, und es ergibt sich 
gleichsam eine andere Mischung der beiden wirkenden Farbkomponenten. Die 
Möglichkeit solcher Wirkung halfen wir zum ersien Male beobachtet bei der 
Konzeption der Arabeskenformen der 6rollers aus den 30er und A0er Jah- 
ren. In diesem Punkte können wir noch einmal die 6rolier -Bände des frü- 
hen und späten Stiles verbinden, und dies mag betont werden, um hier ge- 
gen Ende der Besprechung dieser Bände unsere vorweggenommene Behaup- 
tung von ihrer Einheit im Sinne einer Stilentwicklung nochmals zu bekräfti- 
gen. Dieser Zusammenhang besteht über bedeutsame Wandlungen hin, die 
wir auch in diesem Punkte nicht übersehen. Wir erinnern nämlich daran, 
dass wir In der Analyse solcher frühen Bände von der Kontrastierung der 
Richtungen sprachen, dass über die Quererstreckung des dunklen Mittelfel- 
des die Spiegelung der nach oben und unten gerichteten Formkomplexe ge- 
schehe. Wenn nun auch in späten Bänden, wie wir das analysiert haben, 
ganz vergleichbare Konzeptionen vorkommen, so Ist dieser Gedanke dann 
doch mit und in einer anderen Gesamtwirkung angewendet. Schon dass das 
Mittelfeld auf den späten Bänden im Verhältnis kleiner Ist, kann uns auf das 
Entscheidende hinführen: Die einheitliche Wirkung der Fläche istes, und dies 
haben wir als Ziel der Entwicklung bei den Grolier -Bänden bewiesen. Dass 
die dunklere Farbe dem Zentrum gegeben wird, tritt mit den Grolier -Bän- 
den zuerst auf, diese trennt die Entwicklung von den früheren Leistungen 
der Einbandkunst und ist ein Zeichen einer prinzipiellen Wandlung. Aber erst 
wenn dem Zentrum allein - wie es im späten 6roller -Stil geschieht - diese 
Farbnuance vorbehalten ist, reift der formale Ausdruck, dass die Mitte ei- 
ner einheitlich gesehenen Fläche anschaulich gemacht wird durch farbige 
Schwere; alle Tiefe und Wärme der Farbe Ist dort gesammelt, und die sich 
ausbreitende Fläche strahlt darüber die Helle reicheren Goldes aus. Damit 
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klären wir, wie die ganze Fläche im farbigen Schimmer wirken kann, und 
"wie wir deren Einheitlichkeit so stark empfinden. Ohne Zweifel istihre ein- 
heitliche Erscheinung als Farbfläche künstlerisch bedeutend aufgefasst. 
Wir stossen zu dem vor, was wohl den Sinn der Gestaltung ausmacht und 
die Formgebung bedingt. Denn dieser Ausdruck der Farbe gehört nun ganz 
in den Problemkreis hinein, dass man die Verzierung der Einbandfläche in 
jeder Lösung als künstlerisch einmalig gestalten will. Wir dürfen abschlies- 
send sagen: gleichsam das Ziel in der Entwicklung der Grolierbände war 
die einheitliche Farbflächenwirkung. 

Die Srolier Entwicklung ist das Schönste, was wir als histori- 
sches Phänomen in der Einbandkunst finden können durch die Geschlossen- 
heit und Folgerichtigkeit, und ebenso die Sietigkeit bei aller Raschheit der 
Entwicklung. Zugleich erheben sich die einzelnen Leistungen, vor allem ge- 
gen Ende, zu einer Qualität, die wohl eben auch das Höchste ist, was die- 
se Kunsibefäfigung erreicht hat. Die Vollendung im letzten Genre Grolier ist 
gleichsam von einer Unbedingtheit - über der es uns eigentlich nicht Wun- 
der nehmen kann, dass die weitere Entwicklung nicht direkt von hier aus- 
ging, sondern auch oder mehr von anderen Quellen gespeist wurde. Wir 
müssen deshalb, - und wenden uns damit dem Beginn eines neuen Kapitels 
zu, eine Enfwicklungsreihe neben den Groliers verfolgen, deren Wurzel ab 
und zurück liegt. Diese Entwicklungskurve schmiegt sich dann der der 6ro- 
liers an, damit gelangen wir schliesslich auch weiter und in abermals neue 
Bahnen. Es ergibt sich daraus, dass man die Darlegungen des folgenden 
Kapitels nicht unter einem ganz einheitlichen Gedanken zusammenfassen kann, 
wenn anders man nicht den Tatsachen Zwang antun wollte. 
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DIE MAJOLUS-BANDE UND DIE SPATERE BLUTEZEIT 
DER EINBANDKUNST IN FRANKREICH. 


In den 50er janren des 16. Jahrhunderts war in der Entwick 
lung der 6rolier-Bände ein Gedanke aufgetaucht, der sich nicht selbstver- 
ständlich und natürlich einordnen liess in die Entfaltung der Mittel. Wir mei- 
nen die räumlich-plastische Auffassung von Ornamentformen, die Dbernahme 
der Ornamentform des Rollwerkes in die Flächenverzierung. Das Auffallend- 
ste daran war das Abbildhafte, die Nachahmung der diesem Ornament ek 
gentümlichen raumschaffenden Einrollungen von Bändern; dies konnte nicht im 
Sinne einer Kultivierung und Formung der einheitlichen Farbflächenwirkung, 
dem Ziel der 6rolier-Entwicklung, gelegen haben. Tatsächlich haben die Ten- 
denzen, Rollwerkformen in die Ornamentsprache der Einbandverzierung auf- 
zunehmen, in einer anderen bestimmten Einbandgruppe ihre besondere Pfle- 
ge erfahren. Die Majolus-Bände, 72) denn um diese handelt es sich, hat 
man lange Zeit für italienisch gehalten, und nachdem man heute indem Bü- 
cherfreund, der sie hat binden lassen, einen Franzosen kennt, weiss man 
doch noch nicht allzuviel über dessen Person wie über seine Bibliothek. 
Hobson hal genaue Untersuchungen über diese Bände vorgelegt, und auch 
die Beziehungen zu Grolier nachgewiesen. Er führt aus, dass teilweise die 
gleichen Buchbinder für beide Liebhaber gearbeitei haben und dass alle die- 
se Bände als pariser Arbeit beirachtei werden müssen. Siilisiische Bezie- 
hungen zu den Groliers sind besonders deutlich - um uns der Gruppenein- 
teilung Hobsons zu bedienen - bei den Majolus-Gruppen | und vor al- 
lem V und_Vl. Ein Vergleich zweier Bände, die schon Hobson gegenü- 
berstellt, 73) kann das Verhältnis der beiden Genres zueinander deuflich ma- 
chen. Beide Bände haben die gleiche Bandwerkzeichnung (ganz geringe Ab- 
weichungen ergeben sich aus dem Unterschied des Formates), welche sich 
schematisch als Oval innerhalb Rahmens bezeichnen lässt. Die üblichen Uber- 
kreuzungen und Verschlingungen des Bandwerks erhalten aber einen räum- 
lichen Eindruckswert durch einen Rahmen, welcher - der Begrenzung des 
mittleren Ovales enigegengeseizi entsprechende - Einschwingungen hat. Die 
Formen dieses Bandrahmens sind als plastisch charakterisiert durch Sicht- 
barmachen einer Kante, durch Überschneidung dieser Kantenlinien bei Dre- 
hungen und Einrollungen. Bei beiden Bänden ist das zentrale Schriftfeld mit 
unterschiedlichen Blafistempeln gefasst, aber während auf dem Majolus - Band 
die Anwendung von Arabeskenstempeln auf diese Einfassung beschränkt bleibt, 
ist das Bandwerk des 6rolier-Einbandes noch durchzogen von Rankengold- 
linien, die mit Leerstempeln von Blüten- und Blaffformen besetzt sind, vor 
allem da, wo die Zeichnung des Bandwerks die Fläche leer lässt,aber doch 
so, dass diese Stempel ziemlich gleichmässig über die ganze Fläche ver- 
teilt erscheinen. Wir können noch zwei wellere im Bandwerkschema fast 
ganz gleiche Grolier-Bände heranziehen, der eine mit, der andere oh- 
ne Blattstempel. Bei diesen Bänden ergeben kreisformige Verschlingungen, 
welche das Bandwerkschema hier bereichern, in ihrer Formangleichung an 
die Einrollungen der Bandwerkenden einen unmittelbar flächendekorativen Reiz, 
auch als über die ganze Fläche verleiltes Moflv. Es ist evident, dass bei den 
Groliers gegenüber den Majolusbänden die Werle der plastisch - räumlichen 
Anregungen gemindert sind um der einheitlichen Flächenwirkung willen. Wir 
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hätten hiermit einen Unterschied zwischen den Groliers und den Maiolis cha- 
rakterisiert, der uns Im ganzen für die Stellung dieser beiden Einbandgruppen 
zu einander, mindestens aber in deren früherer Zeit zu gelten scheint, Die Bän- 
de des Maiolus zeigen tatsächlich eine Vorliebe und die deutlichste Ausbil- 
dung des plastischen Rollwerks, fast möchte man es eine bildliche Darstel- 
lung dieses Ornamentes nennen; mit ausgesprochener Wertung der räumli. 
chen Anregungen, die von solchen Ornamentformen ausgehen müssen. Das 
Berliner Einbandwerk von Husung bringt ein schönes Beispiel. Durch 
Schwarzbeizung ist eine Schicht „über der Grundfläche * deutlich gemacht, 
die ein grosses Oval in der Mitie freilässt, worin Blaftrankenstempel ein 
Schriftfeld und sparsame Zierformen bilden. Die dunkle Schicht rollt sich 
nach dem äusseren Rande zu in einzelnen Bändern „nach vorn“ auf. Rah- 
menwerk ist durch die geroliten Enden wie in Durchbohrungen der Schicht 
gesteckt, wodurch im Gesamteindruck die plastische Vorstellung in gewisser 
Weise abgeschwächt wird und mehr eine ganz allgemeine Anregung von Tie- 
Tenvorstellungen resultiert. In der Gesamtkonzepfion bleib! die Abstammung 
dieser Maioli-Dekors von früheren Dekorationsformen der Grolier-Bände zu 
fühlen: Rahmen und Mittelfigur, welche hier allerdings staft eines Rhombus ein 
Oval ist. In den Kurvenlinien, die sich über die dunkel gebeizte Schicht 
schwingen, ist die Kraft des Rahmens nach oben und unten wie nach den 
Seiten sichtbar gemacht. Die gesamte Wirkung ist eine Verbindung von pla- 
stischen Erinnerungen und Anregungen zu räumlich tiefenhaften Vorstellun- 
gen. Diese sehr komplizierte Auffassung des Flächenornamentes wird nun 
mit einem doch gar nicht zu leugnenden Flächenreiz der gesamten Einband. 
decke verknüpft. 

Die zeitliche Einschränkung, die wir der oben gewonnenen Cha- 
rakterisierung des Verhältnisses von 6rolier- und Maiolus - Einbänden gaben, 
musste andeuten, dass ein Wandel im Stilcharakter der Bände vor sich ge- 
gangen ist, von dem wir uns etwa bestimmte Vorstellungen nach Zeit und 
Art bilden könnten. Wir können unsere Anschauung nicht exakt belegen. Die 
subfilen Untersuchungen Hobsons haben nicht darüber hinweggeführt, dass 
eine genaue Einzeldatierung nicht erreichbar ist: je grösser die Gruppen 
sind, die im übrigen Hobson zwar im wesentlichen, aber doch nicht allein 
von technisch-beschreibenden Gesichtspunkten her bildet, umso ungewisser 
bleiben die Ergebnisse. Wenn man auch noch glauben möchte, innerhalb der 
Maiolus-Bände eine genaue Ordnung schaffen zu können, so lehrt ein Blick 
auf sonstige Pariser Einbände nach der Mitte des 16. Jahrhunderts - man 
kann Hobsons wunderbare Vergleichslisten dafür anführen -, dass 
Beziehungen und Beeinflussungen nicht nur als äusserst zahlreich, sondern 
auch über einen längeren Zeitraum als wirkend angesehen werden müssen, 
wodurch denn eine neue Komplizierung eintritt. Wir dürfen dabei nicht ver- 
schweigen, dass es doch auch 6rolier-Bände gibt, die sich im Stil genau 
dem Berliner Maiolus vergleichen lassen, wie wir ihn analysierten.’7 Doch 
handelt es sich anscheinend um wenige Ausnahmen. Die Möglichkeit, dass 
6rolier solche Bände ferfig gekauft und nur mit seinem Namensaufdruck ver- 
sehen habe, wollen wir nicht zur Erklärung heranziehen, denn das muss 
ganz hypothetisch bleiben; - aber warum soll es unter seinen zahlreichen 
Einbänden nicht auch Ausnahmen geben, die als Versuche nach anderen Stil- 
richtungen hin zu bewerten sind, denen aber im Gesamtbild der Entwicklung 
keine besondere Wichtigkeit zukommt? Eine ähnliche Stellung „ausserhalb 
der Entwicklung nehmen z. B. auch die ebenfalls von Hobson behan- 
delten Architekturbände des 6rolier ein. 

Wenn nun also die genauen Datierungsmöglichkeiten für die ein- 
zeinen Bände fehlen, so geben die bisherigen Ergebnisse doch die Möglich- 
keit, sich über die Richtung der Entwicklung und deren Tendenzen klar zu 
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werden. Eine dieser Einbandgruppen des Maiolus nämlich,H obs on bezeich- 
net sie als die zweite, lässt sich als ohne Zweilel nach 1560 entstanden 
datieren, und mit grosser Wahrscheinlichkeit die unter Gruppe VI aufge- 
führte Stilart 79) als in die allererste Zeit des Malolus gehörig, also ganz 
in den Ausgang der 40er „jahre. Diese Meinung hat schon Gottlieb im 
Wiener Einband vertreten. Diese frühesten Bände nun sind In sillisti. 
scher Hinsicht am weitesten von den 6rolier-Bänden entfernt, wie diese aus 
der gleichen Zeil, eben dem Ende der 40er jahre, von uns analysiert 
sind. Der feste Rahmen, die Mittelkartuschen in ihren plastisch gese- 
henen Formen, erhalten durch die Goldpunzierung noch einen Wert, der un- 
mittelbar an in Stein gearbeitete Formen anklingt, und diese Bände haben 
nicht den Zauber der einheitlichen Dekoration, des über die ganze Fläche 
gebreiteten Ornamentes, was alles Grolier schon im Verlauf der 40 er Jahre 
ausgebildet hat. Für die 50er jahre dann sind die Beziehungen zu Grolier 
in technischer und stilistischer Hinsicht zwar sicher, aber nicht genau aus- 
zudeuten. Da nun die spätesien Bände des Maiolus ganz in die glei- 
che Richtung weisen, wie die späten Grolier-Bände; in dem Bandwerksche- 
ma am meisten dem Wiener Plutarch, im Rankenwerk am meisiendem Lon- 
doner Arabeskenband ähnelnd, - so ergibt sich als allgemeine Tendenz in 
der Entwicklung der Maiolus-Einbände die Annäherung an die 6rolier -Ein- 
bände und deren Stilentwicklung. Damit können wir sagen, dass auch die 
Gesamt-Entwicklung der Maioli-Bände auf die Ausbildung einer einheitlichen 
Flächenwirkung und auf die spezielle Kultivierung der farbigen Erscheinung 
der Einband-Fläche gerichtet war. Es liegt nahe, zu denken, dass darin 
die Maioli-Bände einer Beeinflussung der Grolier-Entwicklung unterworfen 
waren. 


Die Kartusche, von der das Maiolus-Dekor seinen Ausgang nahm, 
ist auch während der Annäherung an die 6rolier-Bände nicht eigentlich auf 
gegeben, sondern umgearbeitet worden, und dies ist der Punkt,indem sich 
die Maiolus-Bände gegenüber den Groliers auszeichnen. Die Kartusche ist 
der Ornamentsprache der Zeit geläufig gewesen, und auch die Umwandlung 
des Gedankens durch Wiederholung von rahmenden Kartuschformen zu einer 
flächenfüllenden Dekoration ist in der Ornamentsprache der Zeit etwa gleich- 
zeitig vollzogen worden. Aber auch als die räumlich plastischen Werte in 
der Malolus-Ornamentation zu Gunsten der Flächenwirkung aufgegeben wur- 
den, behielt die Kartusche ihre Bedeutung. Auf dem schönen Procop der 
Sammlung Warocque z. B. 9) sehen wir das Mittelfeld, in dem auf dunk- 
Im Grunde die Schrift stehl, von rollwerkähnlichen Formen eingsfasst. Al 
lein diese Formen sind zu einem Flächenornament umstilisiert, vor ak 
lem aber sind die für das Gesamte wichligeren Formen die schönen Ara- 
beskenranken. Diese Ornamentart war ja se ihrer Übernahme aus dem Ori- 
ent ein beliebtes Mittel zur Gestaltung des Flächenreizes der Einbanddecke. 
Auf diesem Procop finden wir auch schon eine feine Beobachtung der far- 
bigen Wirkung, in etwas von den 6roliers abweichend. Das Mittelfeld, wie 
gesagt, am dunkelsten. Es folgt jedoch nach aussen ein von Bandwerk ge- 
rahmtes Feld, das Soldpunzierung aufweist, während mehr nach dem Rande 
hin die Arabeskenranken auf den dunklen Lederrand zu stehen kommen. 
Hier haben wir also nicht eine reine Konzentration der Farbe, sondern es 
ist ein Farb-Kontrast eingeführt. Es Interessiert aber auf diesem Band auch 
die farbige Erscheinung gar nicht so ganz in erster Linie, wie dies beim 
Wiener Plutarch des 6rolier der Fall ist. Damit soll nicht gesagt werden, 
dass die farbige Erscheinung insgesamt nicht doch das vornehmlich Wirk- 
same wäre, aber die Einzelformen sind dem farbigen Wesen nicht in so 
konsequenter Weise dienend, wie dort. Die schöne Rhyihmisierung und Schwin- 
gung der Arabeskenranke z. B. Ist ein ganz ausgesprochen selbständiger 
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Wert. Es geht diese Bewertung und Formung der Ranken zusammen mit Er- 
scheinungen auf späten 6rolier-Bänden, wie dem Londoner Arabeskenband 
und dem Wiener Maureskenband, welche die schon spiraligen Einschwingun- 
gen der Ranken aufweisen. Solche Einrollungen der Ranken sind auf dem 
Wiener Plutarch auch vorhanden, aber so sehr in das allgemeine Ordnungs- 
system eingebunden, dass wir sie nur als schöne Detailform empfinden, 
während auf dem Procop wir erst mit dem Nacherleben dieses Linienrhyth- 
mus die Formenordnung der Gesamtkonzeption erfassen. Es wird hier klar, 
dass der Wiener Plufarch tatsächlich eine sehr exzeptionelle Stellung ein- 
nimmt, nämlich nicht nur dadurch, dass er innerhalb der Grolier -Bände eine 
Stilstufe allein repräsentiert, sondern dass er Innerhalb der gesamten Ent 
wicklung der Einbandkunst sich durch die Einmaligkeit der Konsequenz aus- 
zeichnet, mit der das Dekor auf einen bestimmten Gedanken hin geformt ist. 
Und nicht nur durch die Formvollendung, die künstlerische Qualität ist die- 
se Ausnahmestellung begründet, sondern auch in der allgemeinen geschicht- 
lichen Stellung des Werkes. 

Der auf dem späten Grolier geprägte Gedanke, die systemhafte 
Ordnung der Bandwerkfigurationen, die Reihung der kleinen Felder nach Senk- 
rechten und Wagerechten ist im letzten Maiolus-6enre mit der Wirkung der 
grossen spiralig eingeschlungenen Arabeskenranken verbunden worden. Die- 
se späten Maiolus-Bände zeigen nun als Form des Miltelfeldes ein Oval. 
Schon in der Grösse des Mittelfeldes deutet sich an, welchen Wert man auf 
diese Form legt und dass diese nicht nur um der farbigen Erscheinung 
willen geschieht. Wir gehen wohl nicht fehl, wenn wir darin eine letzte Um- 
arbeitung der Kartusche sehen. Das Oval ist eine für die Einbandkunst aus- 
serordentlich wichtige Erfindung gewesen. Es ist in seiner Existenz sowohl 
eine in sich geschlossene Flächenfigur, als es eine Richtungsbestimmtheit 
hat, ist doch die eine Achse länger als die andere. Mit der Anwendung die- 
ser Zentralfigur ist der Ausdruck der ganzen Bucheinbanddecke, die eben- 
falls eine gerichtefe Fläche ist, in die Zenfralfigur gebannt, sodass eine Form- 
überleitung von einer „geschlossenen Mittelfigur * zum „Format“, wie wir 
sie als künstlerische Leistung auf den Einbänden etwa des Florentiner oder 
des Venezianer Stiles analysierten, überwunden ist. In diesem Zusammen 
hang versiehen wir, wieso es möglich war, dass man vielfach ein in die 
Mitte des Bandes gesetztes ovales Feld mit dem Bucheignerzeichen in Gold. 
druck allein für genügend hielt, Schmuck der Deckelfläche zu sein. Diese 
Form wirkte durch die ihr innewohnenden Formbeziehungen über die gan- 
ze Decke hin. Dies setzt freilich zugleich Gewohnheit und Bewusstheit inder 
künstlerischen Auffassung der Fläche als Einheit voraus, - eine Bemerkung, 
die wir in ihrer Tragweite noch später diskufieren müssen. 

Die Ordnung der Bandwerkfelder, die auf dem letzten Grolier ge- 
prägt worden war, erkannte man als eine gleichsam allgemein gültige, im- 
mer wieder anwendbare flächenvereinheitlichende Organisation des Dekors. 
Man wendete diesen Gedanken an, um zugleich Raum zu bekommen für ei- 
nen neuen Ausdruck und Wert linearer Bewegung. Man bildete zwar noch 
immer die Bewegung von frei geschwungener Linie mit besonderem Interes- 
se (wie wir an dem Maioli-Procop sahen), aber doch nicht mehr allein 
um des Erlebnisses ihrer rhytihmischen Schwingung willen, sondern aus el- 
nem neuen Empfinden für Kraft und deren Konzentration, wie wir das im 
Eve-Siil finden. Der Stil der Eve 36) schliesst sich direkt an das letzte 
Genre des Malolus an, das die systemhafte Anordnung von Feldern 
des Bandwerkes in Analogie zum letzien 6rolierstil schon aufwies. Weiter. 
gehend aber als bisher ist auf den Eve-Bänden ein Unterschied inden Or- 
namenfformen, welche innerhalb der Bandwerkfelder sind, und denen zu be- 
merken, welche sich ausserhalb, in den Restfeldern befinden. Das Pflanzen. 
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rankenornament findet sich jetzt allein ausserhalb der regelmässig gebilde- 
ten Felder, innerhalb deren symmetrisch gebildele Blüten- oder Blattstempel 
angebracht sind, und zwar je innerhalb eines Feldes in zentrischer Orien- 
fierung. Was nun die von uns erwähnte Konzentration angeht, so finden wir 
sie darin, dass das Pflanzenrankenornament in der Nähe des Millelfeldes 
stark eingerollte Spiralen zeigt, in denen wir eine federnde Kraft verspü- 
ren, während in den äusseren Feldern (bei unserem Beispielband wegen 
seines kleinen Formates nur oben und unten, bei grösseren Bänden anden 
Aussenrändern der ganzen Fläche) nur zart und leicht bewegte lorbeer. 
ähnliche Zweige gebildet sind. Die Konzentration wird uns hier nicht durch 
den farbigen Charakter gegeben. Es werden jetzt zumeist im Mittelfeld Wap- 
pen angebracht, die ebenso reich in der Goldwirkung sind, wie das übrige 
Ornament - deshalb betonen wir den Abstand zum 6rolier-Plutarch Irotz der 
Ubernahme der Bandwerkorganisation und trotz der Einheiflichkeit des far- 
bigen Charakters, der auch allen Eve-Bänden zukommt. Erst die Weiterbil- 
dung des Eve-Slils stell auch den farbigen Eindruck ebenfalls in den Dienst 
des 6edankens, die aktivsten Wirkungsmöglichkeiten in der Mitte der Fläche 
zusammenzufässen. Wir linden dies auf dem wohl grossartigsien Werk des 
Eve-Stiles, einem de Thou-Band der Pariser Nationalbibliothek. 88) Anders als 
sonst bisher bei einer Farbflächenwirkung ist dem de Thou-Band im zen- 
tralen Oval nicht der tiefste, sondern der hellste, lebhafleste Farbwert ge- 
geben. Das Oval ist nämlich der Abdruck einer Platte, und dieser Abdruck 
steht in einem helleren Ton des Goldes. Die Krafi des Ausdruckes wird 
nun mit der Erstreckung nach dem Flächenrande abgedämpft. Und das ge- 
schieht vornehmlich in der farbigen Abstufung eines in der Ornamentation 
fühlbaren Diagonalkreuzes. Unmittelbar an das ovale Mittelfeld stossen in den 
diagonalen Richtungen herrliche, und wohl auf keinem anderen Bande in sol- 
cher Grösse gestaltete Spiralen. Auf diese folgen kleinere Ovalfelder,in de- 
nen sich ein Lorbeerzweig und nur ein Blülensiempel befinden, sodass die- 
sen Feldern ein dunklerer Farbton eignet. Die Konzentration der Helligkeit 
der Farbe ist mit der Konzentration des linearen Ausdrucks so verknüpft, 
dass uns auch die Spiralen in einem helleren 6oldione erscheinen möchten, 
als die in den Aussenfeldern befindlichen zart und nafürlich gar nicht so 
präzis und elegant geschwungenen Zweige. Der Ausdruck, die Vorstellung 
grösserer Kraft wird dem Zentrum gegeben, sodass wir eine Strahlenwir. 
kung vom Zenirum aus empfinden. In diesem Zusammenhang ist es wich- 
fig zu bemerken, dass die Einführung des Diagonalkreuzes für unsere Ein- 
bandentwicklung neu ist. Gerade dieses Diagonalkreuz aber gibt der vom 
Zentrum ausstrahlenden Krafi besonders eine flächenvereinheitlichende Wir- 
kung. Diese Beionung des Flächenhaften geht sehr gut damit zusammen, dass 
durch die Ordnung der Bandwerkfelder in dem Netze von Wagerechien und 
Senkrechten ebenfalls eine Flächenvereinheitlichung angestrebt wird. Es muss 
aber doch davon die Rede sein, dass wir beidiesem ausnahmsweise präch- 
tigen und grossen Werke in der Gesamtwirkung etwas wie das Flimmern 
von Mosaik zu spüren meinen, womit zusammenzuhängen scheint, dass das 
Interesse für einzelne detaillierte Formen und deren linearen Wert anfängt 
zurückzutreten. Diese Beobachtung wird uns bestätigt durch die weitere Eni- 
wicklung der Einbandkunst im Stil des Gascon. Der für Sir Kenelm Dig. 
by hergestellte Einband, der mit Sicherheit dem Gascon zugeschrieben wird, 
kann uns als charakteristisches und bedeutendes Beispiel gelten. Die 
Feldformen werden auf diesem Bande durch schwarzgebeizies Bandwerk ge- 
bildet, das Pflanzenrankenornament aber zeigt nun deutlich die Entwertung 
des Linearen in den Einzelformen. Es handelt sich bei dem feldfüllenden Or- 
nament, in dem wir noch spirallge Schwingungen erkennen können, um eine 
Anwendung der fers pointilles; die Rankenformen verlieren alle Präzision, 
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da der eigentliche lineare Zusammenhang in eine Abfolge kleiner Goldpunkte 
aufgelöst wird. Es ist sicher, dass mit der Jortschreitenden Entwertung des 
Linearen eine Steigerung des farbigen Eindruckes erreicht wird. Dieses 
aus kleinen Goldpunkten zusammengesetzte Flächenornament hat ganz ausge- 
sprochen ein mosaikartiges Flimmern, eine lebendige und warme Bewegtheit 
der Farben. Es ist jedoch neu, dass das Netz der Feldordnung nicht mehr 
wie bisher von den Ornamenfformen gebildet wird, die zugleich auch Trä- 
ger des wesentlichen jarbigen Eindruckes sind. Auf dem 6ascon-Band be- 
steht eine deutliche Trennung der goldgeränderten, aber mit6oldiinien ge- 
ränderten Bänder und dem 6rund, über den das Bandwerk gelegt zu sein 
scheint. Gewiss ist dieser Wandel im positiven Sinne gemeint. Man erreicht 
eine grössere Klarheit der Flächenverspannung, indem dieses Bandnetz die 
verschiedenen Erstreckungsmöglichkeiten der Fläche in vollkommener klar. 
heit dem Auge vorstellt. Dabei ist die Diagonal-Erstreckung der Bänder wohl 
schon wichtiger als die nach Wagerechter und Senkrechter erfolgende Zu- 
einanderordnung der Felder. Das Auge bezieht die Begrenzung eines Feldes 
und die des anderen zusammen, und es ist sicher, dass diese Verdeutli- 
chung der Diagonalen eine starke flächenvereinheiflichende Wirkung hat. Die 
Wirkung der Feldordnung hat aber zugleich gegenüber allen früheren Am- 
wendungen seit dem 6rolier-Plutarch feinen Ausdruck von gleichmässiger 
Musterung, der auffällig ist. Es handelt sich immerhin nur um eine Annähe- 
rung an diesen Charakter, die Bemerkung bleibt wichtig genug. So wie bei 
dem. 6Granatapfel- Muster oder einer beliebigen orientalischen Arabeske das 
Muster am Rand einfach abgeschnitten wird, so entstehen hier „halbe Fel- 
der *. Dabei aber bleibt die Unterscheidung nöfig, dass nicht wie bei einem rei- 
nen „Muster“ die genau gleichen Formen wiederholt werden, sondern dass es 
sich doch, wie beim 6rolier-Plutarch, um ein durchdachles System von ab- 
gewandelten Formen handelt. In der Diagonalrichtung von der Mitte aus tre- 
ten dem zentralen Vierpass ähnliche, doch nicht gleiche Formen auf. Die 
Energie der Richtungs -Andeutung, die in den scharfen Ausspringungen der 
Mittelfigur gegeben war, wird nach dem Rande hin abgedämpft. Auchin der 
farbigen Behandlung ist eine solche Abwandlung und Abstufung, nicht ein blos- 
ses Muster gegeben. Für den ersten Eindruck überzieht der 6rund der 
fers pointilles gleichmässig die ganze Fläche, die genauere Betrachtung lehrt 
jedoch, dass die Ornamenfformen genau in die einzelnen Felder eingepasst 
sind. Es ist überhaupt charakterisiisch an den Werken dieses Stiles, dass 
innerhalb eines zuerst einheitlichen Eindruckes der Blick nach und nach fein- 
ste Formnuancen enthüllt. Es ist z. B. ein Unterschied spürbar zwischen 
der Feldfüllung, die innerhalb der vom Bandwerk gebildeten allseitig symme- 
frischen Figuren ist, und der der zwischenliegenden Resffiguren. In den all 
seifig symmetrischen Figuren nämlich ist das jeine Spiralwerk der jers poin- 
illes innerhalb des Feldes zentrisch bezogen, was in den Restfeldern nicht 
der Fall ist. Auf dem Band, den wir eben besprechen, wird der Eindruck 
einer verschiedenen Bewertung der inneren und äusseren Felder dadurch 
weiter geklärt, dass die Vierpassfelder durch Lederauflage eine andere Grund. 
farbe erhalten haben als die übrige Deckelfläche. In den Vierpassfeldern 
sind nun verschiedenartige Muster geformt, die, mehr oder weniger dicht, 
zugleich im Dienste der Farbverfeilung stehen, es wird nämlich dem Mittel. 
feld der dunkelste, schwerste Farbton gegeben. 

Wir hatten schon angedeutet, dass der künstlerische Wert der Ein- 
zelform geringer geworden ist, dass nicht mehr die gleiche Energie in das 
Einzelne gelegt wird; dass vielmehr das Interesse in besonderer Weise auf 
die farbige Erscheinung gerichtet ist. Es ist doch so, dass die fers poin- 
filles eine bis dahin nicht gekannte Durchdringung der beiden Farbkompo- 
nenten, des Lederiones und des Goldes, bedeuten. Das Flimmern der grös- 
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seren und kleineren 6oldpunkte ist mit dem Schimmer des Ledertones so 
verschmolzen, dass der Eindruck einer Farbe, die In Bewegtheit entsteht, 
gleichsam bis in die Existenz der Deckelfläche zurückprojiziert scheint und 
aufs glücklichste unmittelbar sinnfällig ist. Wir fühlen in diesem Genre des 
6ascon die bewusste Durchbildung der bisher gegebenen künstlerischen Mil- 
tel der Einbandkunst, und zwar bis zu einer Klarheit, die kein Weitergehen 
mehr übrig lässt. 

Die auf dem grossen Pariser de Thou-Bandedurch Farbwir- 
kung ausgesprochene Bedeutung des Zentrums, wobei dieses als Strahlen- 
punkt von Kräften aufgefasst war, Ist In dem bisher analysierten sog. er- 
sten Genre des Gascon nicht benutzt. Wir möchten deshalb sagen, daser- 
ste 6ascon-6enre verwirkliche eigentlich mehr jene einheifliche Farbflächen- 
wirkung, wie wir sie am G6rolier-Plutarch analysiert haben. Nur ist zum 
Unterschied bei den 6ascon-Bänden eine bewusstere Flächenvereinheitlichung 
durch die Einführung der Diagonale in das Netzwerk eingetreten, sowie ei- 
ne bewusstere und verfeinerte Abstimmung der Farbwirkung auf das Zen- 
trum hin aufzuweisen. Die Abwandlung des Farbigen geschieht nicht Immer 
von einem hellgegebenen Zentrum aus, z. B. müssen wir bei einem ande- 
ren herrlichen 6ascon-Band aus der Sammlung Becher offen lassen, ob die 
Farbnuancierung auf das dunklere Zentrum hin oder vom Zenirum aus gesche- 
he. Dass die zentrale Kraft der Farbe mit der hellsten, strahlendsten Wir- 
kung des Goldes ausgedrückt ist, bleibt für das 2. Genre des Gascon besonders 
wichtig, da bei diesem als ganz entscheidende Neuerung nicht mehr die gan- 
ze Deckelfläche mit gleichmässigem Ornament bedeckt wird. Die Einheit des 
Lineaments wird wieder aufgegeben. Bei dem zweiten Genre ist das wesent- 
liche der Wirkung allein eine Bewegung von Farbmassen (denen selbst die 
Wirkung der „in Bewegtheit“ entstehenden Farbe zukommt, was scharf aus- 
einander gehalten werden muss). Das berühmteste Beispiel ist der Conde- 
Band der Pariser Nationalbibliothek. Wie vom Zentrum aus die nicht be 
stimmt begrenzten, aus poinfilles-Spiralen gebildefen, fast wie schimmernde 
Wolken in Bewegung gesehenen Farbkompartimente den Rahmen nach aus- 
sen zu biegen scheinen, wie von der hellsten 6oldwirkung im Abdruck des 
Supralibros aus sich die Kraft der Flächenmitte in der Farbe der grös- 
seren Kompartimente, wie auch in den diagonal gerichteten kleineren Aus- 
strahlungen abdämpft, das ist eine Wirkung aus Bewegung von Farbe. Die 
gewissen reinen Flächenbeziehungen, wie sie In der Anbringung der Lilien- 
oder der kleinen Filigranstempel (an der Innenseite des äusseren Rahmens 
und an der Aussenseite des folgenden inneren Rahmenwerkes ) gebildet sind, 
diese Richtungsbeziehungen sind doch ganz In die Farbbewegung gebunden, 
Es gilt für diese Stufe, dass eine allgemeine und bewusste Auffassung der 
Fläche, und zwar der Fläche als Erstreckungsmöglichkeit von Farbbewegun- 
gen, vorhanden gewesen sein muss. Die absolufe linear erfassbare Einheitlich- 
keit der Zierformen, deren Entwicklung wir in unserem Formkreis verfolgt ha- 
ben, ist zwar aufgegeben worden, jedoch nicht die Einheit der Fläche - wir 
müssen vielmehr im folgenden versuchen, diese In ihrem neuen Sinne genau zu 
erkennen. Es bestehen auf dem Conde-Band auffallende Ähnlichkeiten zu gewis- 
sen Stilformen der Aldinen: Die Rahmenform Ist im Prinzip die gleiche, die 
Blüten- oder Blatistempel in den Ecken werden wieder verwendet, Wir ha- 
ben aber schon darauf hingewiesen, In welchem formalen Zusammenhang al- 
le diese Einzelheiten hier stehen, darin beruht nun auch der fundamentale 
Unterschied zu allen früheren Bänden. Diese Formen, aus denen einst das 
Dekor bestand, das erst zur Einheit sich fügte durch ihre Richtungsbezie- 
hungen, sie sind jetzt in ganz anderer Weise als bewegt empfunden. Man 
versteht sie als unter der Wirkung einer Kraft. War ein Rahmen früher 
eher einfache Sichtbarmachung, lineare Formulierung der Einheit der Fläche, 
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so ist er jetzt Eindämmung und als Gegenkraft gegen die Ausstrahlungen vom 
Zentrum her wirksam - was darauf beruht, dass die Ausbuchfungen nicht 
als halbrund, sondern als gedrückte Ovalform an den äusseren Rahmen stos- 
sen. Wir müssen aber ganz allgemein von dem grossen Unterschied spre- 
chen, der zwischen dem Ist, was überhaupt an Bewegung im Einbanddekor 
während des 16. Jahrhunderts gegeben wird, und dem, was jetzt damit zu 
bezeichnen ist. Als das ruhende Schema der Bandwerkfigurationen umge- 
wandelt wandelt wurde in rhythmisch bewegten, doch in der Fläche zum 
Zentrum zurückgeführten Schwung der Linien, da war das ein Begreifen der 
Fläche zwar in neuer Einheit, aber ganz in den allgemein ursprünglichen 
Bedingungen flächiger Erstreckung. Im letzten Genre Grolier erkannten wir 
deutlich, dass die Fläche vornehmlich als Farbe gesehen wurde; als in Be- 
wegtheit entstehende Farbfläche - das Zusammenwirken der beiden Kompo- 
nenten, aus denen die einheiflich neue Farbe enisteht, wird uns in dieser 
Bewegtheit fühlbar. jetzt handelt es sich darum, dass diese in Bewegtheit 
entstehende Farbe nicht mehr selber als Einheit der Fläche erlebt wird, 
vielmehr als Farbmasse und als in der Fläche in Bewegung gesehen.Nicht 
umsonst drängt sich uns das Bild auf, die Farbmassen der pointili&s - Spi- 
ralen auf dem Cond-Band seien wie Wolken: in dem Farbeindruck, vor 
allem in dem Farbcharakter des Ledergrundes, ist etwas von einem Tiefen- 
Erlebnis, eine Raumanregung infegrierend, wie wesensgleich innewohnend, - 
als sei die Tiefe der Farbe ein Medium gleich der Luft, worin Kräfte sich 
als Bewegung hellerer Farbmassen verdichteten. Wir begegnen hier in der 
Leistung der Einbandkunst einer enormen Wandlung des Farbsehens. Diese in 
grossem Sinne geschichtliche Wandlung der Farbe ist eine ungeheure Er- 
rungenschaft des Kunstwollens, das seit dem 16. Jahrhundert in Europa zu 
wirken begann. Sie bedeutet die neue Möglichkeit, Raumempfindungen umzu- 
setzen in reine Flächenform, eben durch das Medium der Farbe. 

Es ist aber so, als sei damit die von uns begriffene Kunstform 
des Einbandes bedroht, als müsse dieses Raumempfinden in der Farbe kon- 
kurrieren mit der Dinglichkeit und 6reifbarkeit, die eine Einbandfläche na- 
fürlich hat. Die Materialwirkung einer Fläche, die in der Malerei oft genug 
als Flächenwirkung künstlerisch umgesetzt wird (wenn etwa im späteren Stil 
des Tizian die Körnung der Leinwand sichtbar bleibt), muss zwar auch auf 
dem Einband künstlerisch wirksam sein, daneben aber ursprünglich und fat. 
sächlich, denn die 6reifbarkeit des Buches darf ja nicht nur Augenerlebnis 
bleiben. Der Gedanke der Bewegung von Farbe in der Fläche, wie wir ihn 
am Conde-Band zu charakterisieren versuchten, ist ein Bildgedanke -..50 
ähnlich die „Auffassung als einheitliche Farbfläche * dem Worte nach scheint 
und so sehr sie Voraussetzung der neuen Gesinnung ist, so besteht doch 
ein tiefer Unterschied. Die ‚Bewegtheit der Farbe” wird, da sie der Flä- 
che einheitlich zukommt, für uns zum Erlebnis ihrer Existenz; die „Bewe- 
gung von Farbe“ ist das Formerlebnis eines Vorganges. Die wichtigsten 
Formprobleme, die die Zeit bewegten, werden für das Dekorative, für die 
Einbandverzierung angewendet, und damit werden die Mittel der Einbandkunst 
übersteiger. Man kommt dazu, Gedanken, Formerlebnisse, die zwar als Bild- 
konzeptionen gross und bedeutend sind, Im Ornament vor Augen zu führen; 
und es ist so, d: diese Gedanken zu gross sind für die Auffassungs- 
möglichkeiten einer Verzierung, die dem Einband gemäss bleiben soll. Der 
Nachahmer des 6ascon, Florimond Badier, hat einmal die genau glel- 
che Konzeption, welche wir En! dem Conde-Band analysierten, als Doublü- 
re (Innendeckel) verwendet. ) Fast steht jene Doublüre wie eine erste 
bildhafte Illustration im Innern des Buches, und da ertragen wir es leich- 
ter, dass der Ding-Charakter der Lederfläche überfönt wird vom reinen 
Kunstgedanken. 


37 


Wir haben das Ende einer bestimmten Kunstform der Einbandver- 
zierung erreicht. jene Leistung des 6ascon ist eine letzte Möglichkeit, in 
grosser Anstrengung und unerhörter Feinheit des künstlerischen Denkens er- 
reicht. Aber sie bleibt eine sehr einmalige Leistung, gleichsam labll wider- 
strebende Kräfte bindend zur Steigerung, und ohne eigentliche fruchtbare 
Nachfolge. 
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BEDEUTUNG UND GESCHICHTLICHE BEDINGUNGEN. 


Der Charakter der Einmaligkeit einer bestimmten begrenzten und 
künstlerisch zu gestaltenden Fläche wird, bei dem Vitez-Band etwa, in der 
beionten Mittelfigur eines Vierpasses ausgesprochen. Es ist eine malhema- 
fisch klare Form, die in ihrer Begrenzung deutlich wird. Sie Ist isoliert ge- 
dacht und als Formvorstellung dem Künstler gegenwärtig gewesen, ehe sie 
auf diesen bestimmten Einband bezogen war, - wobei uns die Abstammung 
dieser Form nicht des näheren zu interessieren braucht. Nicht nur das In- 
sichgeschlossene, und deshalb einmalige, wird uns durch sie ausgedrückt, 
sondern auch schon das Grundprinzip der Organisafion der Fläche, dass 
nämlich die Mittellinien als Symmetrieachsen der Flächenverzierung beirach- 
tet werden. Die Beziehung jedes Flächenteils auf das Zentrum hin wird über 
das Mittel dieser Symmetrieachsen klar. Die Proporiion der Flächengliede- 
rung, der teilenden Rahmenformen lesen wir auf diesen zumeist auch for- 
mal angedeuteten Achsen ab. Die Beionung des Zentrums einer Flächenver- 
zierung ist nun für die ganze Entwicklung der Einbandkunst, wie wir sie 
verfolgt haben, charakteristisch. Dass man die Verzierung der Einbandfläche 
in bestimmter Weise als Individualität empfand, haben wir in der Analyse 
zahlreicher Einbände wieder und wieder beiont. Wenn wir das Dekor des 
Wiener PlutarchsEinbandes für roller mit dem Vorbild vergleichen, das die- 
se Verzierungsart in einem Stich aus einer Arabeskenserie des |. A.Ducer- 
ceau tatsächlich hat, 94) so können wir diese unsere Auffassung abermals 
belegen. Das Bandwerk bildet genau das gleiche Feld, und genau enispre- 
chend ist die Verbindung dieser Bandwerkfiguren mit kleinen Arabeskenspi- 
ralen. Der Unterschied zwischen dem Stich des Ducerceau und der Orna 
mentation des Grolier-Einbandes lieg! darin, dass die Erfindung im Stich als 
reines Muster gemeint ist, welches unendlich oft wiederholt aneinanderge- 
setzt werden kann, während auf dem Einband die von uns aufgewiesene 
Durcharbeitung der Flächenverzierung als einmalige Form eine bedeutende 
künstlerische Leistung darstellt. Dieser Charakter: einmaliger Form 
als einer ästhetischen Bestimmtheit ist, wie gesagt, für alle 
bedeutenden Leistungen der Einbandkunst nachzuweisen. Man fasst die Buch- 
decke als einmalig bestimmte Fläche auf, deren Existenz in der Gestaltung 
der Zierformen zu klären und sichtbar zu machen ist. 

Durch einen gleichsam indirekten Beweis und noch von einer an- 
deren Seite her können wir diese unsere Deutung begründen. Die Rolle,die 
Rücken und Schnitt bei der Einbandverzierung gehabt haben, soll hier kurz 
gestreift werden. Schon im ausgehenden 15. Jahrhundert fängt man an, so- 
wohl den Rücken als auch den Schnitt der Bücher zu verzieren. Bei den deut- 
schen Bänden, wo der Titel auf den Schnitt aufgemalt war, ist zumeist sonst 
keine Verzierung angewendet worden, es kommen aber auch immer wieder 
einmal im Verlauf der Einbandgeschichte gemalte Schnitiverzierungen vor. Im 
italienischen 15. Jahrhundert fing man an, den Schnitt mit Knotenwerk zu 
verzieren, und dieser Gedanke, dass die Ornamenfformen mit denen des Dek- 
kelschmuckes übereinstimmen, hat sich bald, aber erst gegen das 17. Jahr- 
hundert ausschliesslich durchgesetzt, Es ist jedoch zu bemerken, dass eine 
eigentliche Einbeziehung in einen Gesamtentwurf weder bei der Schnittver - 
zierung noch - was viel wichfiger ist - bei der Rückenverzierung geschieht, 
obwohl doch der Rücken in dem einheitlichen Eindruck des Lederüberzuges 
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überhaupt inbegriffen ist. Die Deckelfläche wird als solche, als begrenzte 
bestimmte Fläche gestaltet, Rücken und Schnitt zwar in Harmonie, nicht aber 
einheitlich mit ihr. Wir belegen dies damit, dass efwa bei der Anwendung 
rapportierenden Bandwerkmusters die Feldiellung der Decke niemals überein- 
stimmt mit der des Rückens. Es ist uns auch kein Fallbekannt geworden, 
wo bei einem alten Einband das Dekor der Deckelfläche in Rücksicht auf die 
Bünde konsipiert sel. 

Alle Einbände der europäischen Stilentwicklung, welcher unsere Un- 
tersuchung gewidmet Ist, unterscheiden sich In dem eben dargelegten Phä- 
nomen einer gewissen Individualität von den Leistungen des Orients. Auch 
für die orientelischen Einbände gilt, dass die Mittellinien der Fläche als Sym- 
metrieachsen des Dekors betrachtet sind. In den eigentlichen orientalischen 
Flächenmustern (wie wir einem solchen auf zweien jener Ugiheimer Bän- 
de 99) schon begegnet sind, die in den 80er jahren des 15. Jahrhunderts 
in Venedig entstanden), die wir an zahlreichen Leistungen der orientall- 
schen Einbandkunst kennen lernen, 9°) wird jedoch diese Organisation nach 
dem Orthogonalen-System nicht zur Grundlage der weiteren Ausbildung der 
Zierformen gemacht. In immerwährender Wiederholung schliessen sich die 
Ranken zu neuen Zentren zusammen, jede dieser (meist sechsstrahlig 
organisierten) Sternfiguren hat einen gleichen Wert, und ihre Ausbreitun 
über die Fläche hin ist der besondere Reiz orientalischen Flächensehens? 
Eine gewisse Betonung der Mitte wird nun aber bei vielen Werken durch 
die verhältnismässig geringe Ausdehnung der Bucheinbandfläche dem Auge 
suggeriert dadurch, dass von den In sich zentrieren Figuren, zu welchen 
sich die Ornamentformen in gleicher Weise wie in jener in der Mitte ste- 
henden Figur zusammenschliessen müssten, nur ein Teil nech auf der Ein- 
bandfläche erscheint. Es Isi”klar, dass diese entwerteten Sternformen mit 
dem in der Mitte gebildelen Strählenpunkt nicht konkurrieren können. jedoch 
der Rahmen, der diese Figuren halbiert, schneidet zwar die sichtbare Form 
ab, unsere Phantasie und unsere Vorstellung von der Fläche findet aber in 
diesem Rahmen keinen eigentlichen Abschluss. Auch bei der Art der Flä 
chenverzierung, wie sie eiwa um 1500 im Orient aufgekommen ist 98)und 
in der fürkisch-persischen Gruppe geherrscht und ihre schönste Verwirk- 
lichung gefunden hat, handelt es sich nicht um eine Auffassung der Flö- 
chenaufteilung in reiner Proportionalisierung vom Zentrum aus. Die Zierfor- 
men, welche das spitz-ovale Mittelstück erfüllen, sind innerhalb dieser Teil- 
Näche durchaus zentrisch bezogen, aber ein Viertel dieser Mittelfigur er- 
scheint ja als Eckstück und sozusagen als Umkehrung der Seite des Mil- 
telstückes, die jeder Ecke zugekehrt ist. Damit wird auch die Proportion In 
entgegengesetzte Richtung empfunden und die bestimmende Wirkung für die 
gesamte Fläche aufgehoben. Wenn trotzdem auch auf solchen Bänden eine 
gewisse Belonung des Zentrums spürbar ist, so ist es einmal wieder dies, 
dass nur die mittlere Figur vollständig und deshalb wirksam ist, zum am 
deren Ist es die Flächenbeziehung der Farbmassen. Die Farbkompartimente 
am Rande, in den Ecken, wo also die grösste Erstreckung der Fläche nach 
aussen isl, stehen durch ihfe Farbe mit dem Zentrum in Beziehung. Allein 
- die Unbestimmtheit gegenüber europäischer Formprägung muss entschei- 
dend charakteristisch bewerlei werden. Der Charakter flächiger Ausdehnung 
schlechthin, von dem auch eine orientalische Einbanddecke ganz erfüllt ist, 
bleibt das Wesentliche in der Wirkung jeder orientalischen Ornamenfation, - 
prinzipiell von europälscher Wesensauffassung geschieden. 

Die Individualisierung In der Flächenverzierung der Einbanddecke 
trennt unsere Stilentwicklung vom Orient, sie setzt sie aber auch ab von 
den Leistungen europäischer Einbandkunst ım Mittelalter. Der erste Einband 
von dem wir als Zeugnis einer neuen künstlerischen Gesinnung sprachen, 


“0 


war der Einband für den Kardinal Vitez, und wir verglichen ihn mit einem 
mittelalterlichen Einband, Nicht besteht ein Unterschied im Gegensatz zu el« 
ner überhaupt flächigen Auffassung wie bei dem orientalischen Einband, son- 
dern zu einer allgemein dinglichen und - im Sinne einer Flächenverzierung 
- unbestimmien Auffassung. Wenn wir den Gegensatz des mittelalterlichen 
Werkes und dem des neuen Stiles zugleich als den Gegensatz der Zeiten, 
des Mittelalters und der Renaissance betrachten, so finden wir indem spä- 
tern Werke eine neue Lebensauffassung. Es ist gewiss, dass die gesamte 
Haltung des Menschen, seine Lebens- und Weltanschauung grundlegend für 
den Ausdruck sind, den die Werke einer Zeit haben. Die Ausbildung und Er- 
fassung der Individualität Ist das bedeutende und entscheidend Neue in je- 
ner grossen historischen Bewegung, die wir mit dem Namen Renaissance 
zu benennen pflegen. Damit bezeichnen wir den Sinn, der uns deutlich wur- 
de Im Anschauen der Formen, welche ir der Einbandkunst niedergelegt sind, 
nun eigentlich als historische Erscheinung. 

In den früheren Kapiteln unserer Arbeit haben wir versucht, die 
Bedeutung der künstlerischen Form zu analysieren, welche in der Einband. 
verzierung geschaffen worden ist. Den Ausdruck, den Zierformen im Zusam- 
menhange einer künstlerischen Leistung haben, also Ihre ästhetische Bedeu- 
tung, mussten wir zuerst nacherleben. Vergleiche verschiedener Werke soll. 
ten uns im besonderen Masse die Augen öffnen über die eigenartigen Wir- 
kungen, sie machten uns aber zugleich innerhalb der straffen Darlegung, in 
der wir die Geschichte der Einbandkunst durchliefen, eine gewisse Notwen- 
digkeit Im Wandel und in der Entwicklung fühlbar. Die aufeinander folgen- 
den Stufen stellten sich dar wie eine immer weitere Entfaltung der Im Kern 
einmal angenommenen Möglichkeit. Damit wurden wir über die rein ästhe. 
fische Analyse hinausgeführt, und es entstand uns die Frage nach Beziehun- 
gen, Abhängigkeiten, kurz den historischen Verhältnissen, in denen die ein 
zelnen Werke, und wie sie zueinander stehen. Wenn wir eine Erscheinung 
aus Ihrem Wesen, ihrer Ordnung in sich selber begreifen können, so in- 
teressieren uns doch auch alle Erscheinungen in historischer Bedeutung. 

Mit dem Nachweis, dass die Wesensauflassung unserer Stilentwick- 
lung im Zusammenhang des historischen Phänomens der Renalssance zu er- 
läufern ist, beginnen wir gleichzeitig die Frage der Entstehung des neuen 
Stils zu erklären. Wir ordnen damit jedoch unsere Beobachtung nicht nur in 
die allgemeine Geistesgeschichte, sondern zugleich In die allgemeine Kunsige- 
schichte ein. Dass in der Einbandkunst die Errungenschaften der Renalssan- 
ce unverlierbar waren, zwar abgewandelt, verändert wurden, doch immer 
bestiimmend blieben, das gilt so, wie im allgemeinen die Taten der Künst- 
ler, welche die bedeutendsten Leistungen der Renaissance vollbrachten, für 
kommende Geschlechter unverlierbar gewesen sind, Grundlage und Ausgangs- 
punkt ihrer Arbeit. 

Des genaueren aber können wir die Entstehung unseres „neuen 
Stiles“ noch umschreiben und erklären, wenn wir uns vergegenwärtigen, 
dass wir die ersten Leistungen als florentinisch bezeichnen konnten. Davon 
und inwieweit überhaupt lokale Eigenart an den Leistungen der Einbandkunst 
bemerkbar und bemerkenswert sel, muss einmal Im Zusammenhang geredet 
werden. Wenn wir früher an den italienischen Bänden des 15. Jahrhunderts 
auf Unterschiede der Stilarten hinwiesen, die wir nach ihrer Provenienz als 
Morentinisch oder etwa oberitallenisch - venezianisch bezeichnen, brachten wir 
die ersten Beiträge zu dieser Frage, Die Beobachtung ist ganz unabhängig 
- zum mindesten vorerst einmal - von der Verbreitung oder Bedeutung sol- 
cher Stilformen innerhalb der Einbandkunst. Aber ein Seltenblick, ein Ver. 
gleich zu Wert und Anwendung des Ornamentes ausserhalb der Einband- 
kunst oder überhaupt zur allgemeinen Kunstübung einer bestimmten Land. 
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schaft ist schwer prägnant zu fassen. Ein „Beispiel“ behält etwas zufälll- 
ges, und wenn wir wohl nach ähnlichen Formen suchen müssen, damit der 
Vergleich sinnfällig sei, so kommt es doch nicht auf die Übereinstimmung 
einzelner Formen an, sondern auf die Erfassung des 6rundcharakters. Im- 
merhin wollen wir einen Vergleich durchführen, indem wir eine Feldfüllung 
von der Decke in der Vorhalle der Sakristel von S. Spirito zu Florenz be- 
trachten. 0) Eine Kreisfigur im Zentrum wird in denOrthogonalen mit dem 
Rahmen des quadratischen Feldes verbunden, - das entspricht also genau 
der mittleren Feldfüllung des Vilez-Bandes - wodurch eine Festigkeit und Be- 
stimmiheit der Form gegeben wird, noch artikuliert durch die eingesetzten 
Ringformen an jedem „Gelenk“ des Rahmenwerkes. Um dieses Beispiel aus | 
seiner Isolierung zu erlösen und es damit besser darstellen zu können, _ 
wollen wir einen entsprechenden Vergleich zwischen dem von uns genau 
analysierten Ugiheimer Band und der Feldfüllung einer venezianischen Dek- 
kenverzierung bringen. Ein Feld von der Decke Im Albergo der Scuola del- 
la Caritö (Akademie) in Venedig zeigt eine Mittelfigur eines Kreises mit 
zenirisch orientiertem Blatlornamentrahmen. Dies entspricht nicht nur als Or- 
nament, dem Dekor des Ugiheimer Bandes, sondern auch im Charakter - wie 
dieser Kreis unentschieden, wie schwimmend und ohne Rahmenverfestigung 
im Felde sitzt, so sieht die Zentralfigur in dem oblongen Felde und dieses 
selbst In der Deckeifläche des Einbands. Wenn wir jetzt die florentinische 
und venezianische Deckenverzierung nebeneinander betrachten, so sehen wir 
an Ihnen denselben Unterschied, den wir an den Bucheinbänden charakteri- 
sierten zwischen Fesjlgkeit und Bestimmtheit der 6liederung und einheitlichem 
Schimmer über der/Fläche auf der anderen Seite. Damit, so glauben wir, 
geben wir unserem Vergleiche einen besseren Sinn. In derselben Weise 
können wir unsere Beirachlung forissizen, wenn wir eine lorentinische Tru- 
he vom Ende des 15. Jahrhunderts, 102) die In ihrem Bandwerkornament ei- 
ne gewisse Ähnlichkeit mit dem Knolenwerk des Florentiner Einbandstiles hat, 
einer venezlanischen Truhe etwa der gleichen Zeit 105 Jgegenüberstellen, de- 
ren Ornamentform ebenfalls eine gewisse Ahnlichkeit mit der des von uns 
besprochenen venezianischen Einbandes haben. Die Klarheitin der Gliederung 
der Flächen, der Kontrastierung der ornamentierten Felder gegen die glak 
ten eingelassenen Füllungen zeigt gegenüber dem einheitlichen Flimmern des 
vergoldeten Stuckreliefs, das doch gar nicht ausgeprägt plastisch Ist, einen 
augenfälligen Unterschied, der genau in der gleichen Richtung der bisherl. 
gen Beispiele liegt. Rahmen und Füllung hat der Venezianer gleichmässig 
mit Rankenornament überkleidel, zwar findet sich auch das Flächentellungs- 
prinzip, wie es auf der florenfinischen Truhe angewendet wird, aber hier 
werden die vom Fiorenliner so klar geschiedenen Querfüllungen durch Rah- 
menlinien verbunden, sodass die vorhandene Gliederung wieder verwischt 
wird; und in ebensolcher Unentschiedenheit sind in die Feldfüllungen jene 
Rundformen eingeseizt. Wenn wir das von uns aufgezeigte Problem wirklich 
anschaulich machen wollten, so müssten wir immer welter gehen, etwa In 
einer genauen Analyse der Unterschiede zwischen dem sireng gefügten Bau- 
körper des Palazzo Sirozzi“und der schimmernd einheitlichen Fassade der 
Ca d’Oro; oder efwa dem einfachen Aufgerichtetsein, der Richtungstendenz 
des Campanile auf dem Marcusplatz und der klaren Geschossgliederung des 
Florentiner Domturmes, die charakteristisch Dbereinstimmung mit Florenfiner 
bzw. venezianischen Einbandwerken, sowie die gleichen charakteristischen Un- 
terschiede darlegen. Und noch fefer würden wir unsere Vorstellung vom 
Wesenscharakter der Kunstformen beider Landschaften klären, wenn wir die 
Übereinstimmung der Tendenzen des Kunstwollens mit dem Charakter der 
klar gerundelen Bergformen des Arnotales - und im anderen Falle mit dem 
farbig bewegtem Schimmer der feuchten Luft In der Lagunenstadt verglei- 
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chen und damit tiefste und immer wirkende 6rundiagen menschlichen Lebens 
und der von Menschen geformten Kultur aufspüren wollten. Es Ist ganz 
zweifellos, dass wir unsere Vorstellungen so bilden müssen, wenn wir über- 
haupt ein Gefühl für die geheimen Kräfte und ihr Wirken in der Darstellung 
des Geschehens einfangen wollen. Doch sind diese Gedankengänge allgemei- 
ner Art, deren kein Mensch bei der sinnvollen Betrachtung und Einordnung 
auch der feinsten Einzelheiten enibehren kann, ausserhalb jeder Darstellungs- 
möglichkeit einer Einzelbetrachtung. Der Blick muss, um der genauen Aus- 
einanderlegung des Einzelnen willen, auf ein kleines Feld beschränkt blei- 
ben. Wir müssen auch darauf verzichten, In ähnlichen Vergleichen den Cha- 
rakter von uns besprochener Einbandwerke, welche aus anderen Landschaf- 
ten hervorgegangen sind, darzustellen. Doch ist und wird im Verlauf unse- 
rer Abhandlung manche Bemerkung dazu möglich. 

Es ist aber bei einer Untersuchung über Bedeutung, Eigenart und 
besondere Fähigkeiten der Menschen einer bestimmten Landschaft, und wie 
dies alles sich in der Geschichte ausgewirkt habe, davon zu reden, dass 
zwischen einzelnen Landschaften Unterschiede bestehen an Klarheit und Aus- 
geprägtheit der lokalen Eigenart. Wir können an einem florentinischen Ein- 
band mit Bestimmtheit die positiven Seiten florentinischen Wesens aufspüren, 
während uns die Betrachtung eines neapolitanischen Einbandes oder gar ei. 
nes ungarischen Einbandes In mehr negativem Sinn eine nur allgemeine 
Charakteristik über dorfiges Wesen vermittelt. 10°) Für die Darstellung der 
reichen Entfaltung, vielfältigen Ausbreitung und der unterschiedlich eigenarti- 
gen Leistungen, welche die Einvandkunst erlebt hat, Ist die Umschreibung 
jedweden lokalen Charakters wertvoll. Aber es ist nöllg zu bemerken, 
dass für eine Zusammenfassung der Grundlinien in der Geschichte der 
Einbandkunst sich die Leistungen nur einiger bestimmter Landschaften be- 
deulsam und wesentlich herausheben. Zu Zeiten vermag eine Stadt oder 
eine Nation neue Probleme zu erarbeiten und damit der gesamten weiteren 
Entwicklung Richfung und Anstoss zu geben. 

Wir kommen mit dem Ende unseres „Exkurses” auf eine neue 
Erklärung zur Entstehung jener Art der Einbandkunst, die wir so gern als 
den neuen Stil bezeichnen. Die ersten Beispiele dieses Stils sind florentini- 


‚sche Arbeiten. 106) Florenz aber ist der „Vorort“ der Renaissance. Flo- 


renfinische Eigenart hat für die Ausprägung der künstlerischen Formen, die 
In der europäischen Kunstentwicklung sich als wesentlich erwiesen, eminen- 
te Bedeulung gehabt. Und dies ist, wie es in der gesamfen Geschichte der 
Kunst aufgezeigt !07) Werden kann, auch in der Einbandkunst so. 

Es hebt sich in unserer Darlegung der Stilgeschichte nicht nur 
florentinische Eigenart als in wahrem Sinn historisch wichtig heraus. Ve- 
nedig hat später als Florenz, aber nicht weniger bedeutend gewirkt, Das 
Einströmen und Verschmelzen vielseitiger Anregungen mag verursacht ha 
ben, dass Venedigs Bedeutung später anhebt als die von Florenz. jedoch 
besteht eine Logik, ein notwendiger Zusammenhang in dieser Aufeinanderfol- 
ge. Es geschah in Venedig Welter- und Umbildung dessen, was in Florenz 
errungen worden war. Seit langem hat man In der Kunstgeschichte die Sie 
lung Venedigs in der Entwicklung der Malerei darzustellen versucht, 108) 
Und wie nun mit 1500 eine entscheidende Wandlung eintritt, in der eben Ve- 
nedig zwar nicht die alleinige, aber mit Siorglone und Tizian eine höchst 
bestimmende Rolle spielt, so geschieht in dieser Zeit in Venedig ein Wandel 
In der Einbandkunst, der für die ganze folgende Entwicklung Grundlegendes 
zum ersten Male darstell. Wir dürfen diesen Vorgang mit dem allgemeine- 
ren Geschehen in der Kunstgeschichte durchaus in Beziehung setzen. Als 
wir oberitalienische Bände analysierten, war uns zuerst das Arbeiten mit 
Richtungsähnlichkeiten begegnet, was uns als unmittelbarere Flächenbeziehung 
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erscheinen konnte. Das sich damit ussernde stärkere Empfinden für Flö- 
che verbindet - gegenüber Florenz - Venedig in gewisser Weise mit dem 
Norden und mit dem Orient, welche Bemerkung man des öfteren in derLi- 
teratur für die Kunstgeschichte finden kann. Aus der damit angedeuteten be- 
sonderen Stellung Venedigs erwuchs das Neue. In den Blattstempein der Ak 
dinen nämlich war eine Beziehung jedes Flächenteiles auf das Zentrum un- 
mittelbar empfunden und gestaltet durch die Richfungsspannung, die diese For- 
men zum Zentrum hatten. Einen Ausdruck von Spannung, von Kraft bemerk- 
ten wir auch an der rhombischen Figur auf den Plakeltenbänden - die Fi- 
gur des Rhombus wird in dieser Zeit aber überhaupt aufgenommen, auch 
als Kompositionsfigur in der Malerei (Anna selbdritt des Lionardo, vgl. Het- 
zer). Indem wir von Richtung und Spannung sprechen, müssen wir uns ir- 
gendwelche Kräfte wirkend denken. Kraft und Bewegung siehen nun aber 
in genauer Beziehung, und so ergibt sich, dass im weiteren Verlauf der 
Entwicklung das Zentrum der Fläche als Kraftzentrum empfunden wird, wel- 
ches Bewegung ausstrahlt. Der Wandel, der mit dem Empfinden und Gestal- 
ten von Kräftespiel gegenüber der ruhenden Gliederung des früheren Re- 
naissance-Bandes auch in Venedig mit den Aldinen nach 1500 erreicht wird, 
ist für die gesamte weitere Entwicklung entscheidend. 

Wir beziehen uns mit der Auffassung von der Wichtigkeit dieser 
Veränderung, welche nicht nur in der Einbandkunst Geltung habe, auf The- 
odor Hetzer. Mit dieser Bemerkung haben wir unsere Stellung- 
nahme schon in gewisser Weise geklärt. Bei der Schilderung dieser ge- 
schichtlichen Verknüpfungen erreichen wir nämlich wiederum die Grenzen un- 
serer Darstellung. In der Erörterung der Geschichte eines speziellen Gebie- 
tes, wie es die Geschichte der Einbandkunst darstellt, ist nicht eine Abhand- 
lung der grossen historischen Theorien vorzulegen, auf welche wir aber 
doch hingeführt werden. Es ist sogar eine Gefahr, unsere Auffassung der 
Einzelerscheinungen etwa unter dem Gesichtswinkel historischer Theorien vom 
Allgemeinen her zu bilden. Einzelbetrachtung wird aber vielmehr angestellt, 
um in genauer Analyse Beiträge zur Bildung grösserer Zusammenfassungen, 
sozusagen als bearbeiteles, doch „objeklives”, Material dafür, zu leisten. 
Wenn es uns verwehrt ist, die „Zusammenhänge * an dieser Stelle wirk- 
lich anschaulich zu klären, so müssen wir es dankbar empfinden, wenn 
wir uns an bestimmte und genauere Ausführungen anschliessen und auf sie 
beziehen dürfen. Das Buch, in dem Theodor Hetzer seine Anschau- 
ungen vorgelegt hat, behandelt nicht “allein die Auflassungsmöglichkeiten der 
geschichtlichen Epochen, sondern ein spezielles Phänomen, welches die Ent 
stehung, das Heraufkommen der neuen Epoche klären kann und soll. Zu die- 
ser besonderen Fragestellung erbringen wir auf unserem Spezialgebiet kei- 
nen eigentlich positiven Beitrag - womit nicht gesagt sein soll, dass nicht 
doch aus der Einbandgeschichte für die Darlegung jenes Phänomens Mate- 
rial gewonnen werden könne. Die Tatsache einer grossen und prinzipiellen 
Wandlung der künstlerischen Auffassung wird uns zwar in der Betrachtung 
der Einbandgeschichte deutlich, mit der historischen Ableitung des Phänomens 
überhaupt können wir uns aber nicht in Beziehung bringen. 

Seil etwa 1500 hebl eine künstlerische Auffassung an, die man 
als dynamische bezeichnen darf. !!0) Die Auffassung des Kunstwerks als ei- 
nes individuellen wandelt sich deutlich zu einem Gefühl für etwas selbstän- 
diges, gleichsam lebendig bewegies Wesenhaftes des Werkes. Der prinzipi- 
elle Wandel der Auffassung bedingt eine Veränderung der künstlerischen Mit- 
tel, die wir in der Entwicklung von Linie und Farbe beobachten. Im Flo- 
rentiner Stil ist die Linie reine Begrenzung der Fläche. Wir haben verfolgt, 
wie man durch die Steigerung des farbigen Kontrastes zu einer selbstän- 
digen Bewertung der Linie gelangte. Damit ist angedeutet, dass Linie und 
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Farbe In einem genauen Zusammenhang siehen. Die Farbe ist indieser frü- 
hen Zeit ein Mittel zur Klärung der Zeichnung, zuerst der Flächengliede- 
rung, weiterhin der einzelnen Zierformen und des einzelnen Linienwertes. 
Wenn auf den Aldinen noch mit diesen Mitteln schon zumeist dynamische 
Auffassung gestaltet wurde, so haben wir die beginnende Steigerung der Li. 
nienbewegung von diesem ihrem Ursprung aus genügend beobachtet. Dann 
aber zeichneten wir in der Entwicklung der Grolier-Bände den merkwür- 
digen Umschlag auf, wie, durch die Übersteigerung der Liniensprache, die 
farbige Erscheinung vom Kontrastmittel zum eigentlichen Wert erhoben wur. 
de. Gerade an dieser Stelle muss man darauf hinweisen, dass ein enger 
Zusammenhang, eine notwendige Folge bei diesem Übergang von Linie zu 
Farbe besteht, was wohl in der Einbandgeschichte deutlicher ist, als es 
sonst erscheint. Der Wandel in der Bedeutung von Linie und Farbe für die 
künstlerische Gestaltung ist nun ein allgemeiner Vorgang in der Geschichte 
des künstlerischen Schaffens. In der italienischen Renaissance des 15. 
Jahrhunderts war die Linie eine klare Begrenzung der Form, die Farbe ein 
Hinzukommendes und Klärendes. Im Forischreiten der Entwicklung wurde der 
Wert der Linie gesteigert in selbständiger Rhyihmisierung, worin sich die dy- 
namische Auffassung durchzusetzen beginnt. Seit dem 16. Jahrhundert aber 
wird die Farbe allmählich zu einem Haupfwert der künstlerischen Gestal- 
tung. Es fängt der Künstler an, sein Werk aus der farbigen Erscheinung 
heraus zu entwickeln, welcher Vorgang etwa bei Tizian im einzelnen auf- 
zuweisen ist. Wenn man nun aber nach der grundlegenden Darstellung Wölff- 
Iins den Verlauf der Geschichte vom Beginn des 16. bis ins 17. jahrhun- 
dert als eine Entwicklung vom Linearen zum Malerischen beirachten kann, 
welche durch die dynamische Auffassung in er Kunst bedingt sein muss, 
so ist doch der historische Vorgang im Einzelnen höchst kompliziert zu er- 
klären. Vergegenwärtigen wir uns nur, dass wir eine einheitliche Farbflä- 
chenwirkung an den letzten Grolier-Bänden analysiert hatten, während wir 
an der gleichzeitigen und noch weiter forischreitenden Erfindung und Ent 
wicklung der Fanfaren-Spiralen ein besonderes, ja höchst gesteigertes In- 
teresse am Ausdruckswert der Linie erkannten. Wir sehen dabel, dass el- 
ne sellsame Uberschneidung der Tendenzen siatigehabi hal. Man hat längst 
bemerkt, dass das frühe 16. Jahrhundert - vor allem gilt dies für Michel. 
angelo 112) _ künstlerische Tendenzen ausbildet, die sowohl für eine Ent 
wicklung, welche man heute als Manierismus zu bezeichnen pflegt, Anstoss 
geben, wie sie für den späteren Barock fruchtbar und anregend gewesen 
sind; und dass auch im 16. Jahrhundert die Tendenzen, die für den Barock 
wirksam werden sollten, eine Weiterbildung erfahren haben, wie sie etwa 
Tizian bedeutet. '19) so sehr wir steis Wert gelegt haben auf den Nach- 
weis der enistehenden Farbauffassung in der Entwicklung der 6rolier - Bän- 
de, so mag in diesem Zusammenhang davon die Rede sein, dass doch auf 
allen diesen Bänden immer die Linie Grundlage der Ornamentsprache bleibt. 
Erst im 17. Jahrhundert haben wir in den Leistungen des Gascon den Sieg 
der reinen Farbauflassung nacherlebt. Erst da war es, dass Bewegung al 
lein durch Farbe ausgedrückt werden konnte, welche früher von der Linie 
ausgesprochen werden musste, Es ist sicher, dass das Phänomen einer 
einheitlichen Farbflächenwirkung, welches eben die farbige Existenz als we- 
sentlich Einheitliches auffasst, die Vorstufe bilden musste für eine Darstellung 
von Bewegungsvorgängen durch Farbe. Auf der anderen Seite aber können 
wir die Auffassung des 17. Jahrhunderts, eben des 6ascon, in unmittelba- 
rer Welse mit dem Stil des frühen 16. Jahrhunderts der Aldinen in Bezle- 
hung sehen. Nicht umsonst werden in dieser Zeit Anlehnungen an Rahmen- 
formen und Stemeplformen der Aldinen deutlich. War jedoch auf den Aldı- 
nen Farbe ein Mittel zur Klärung der Form, und spürten wir Kräfte als 
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Richtungsspannung zwischen diesen klar gebildeten Formen, so wird uns 
durch Bewegung von Farbe das eigentliche Geschehen, die Auslösung der 
Kraft unmittelbarer deutlich. Dieser Gewinn an Erlebnis ist zugleich ver- 
knüpft mit einer neuen Darstellung des Raumerlebnisses, wie wir an dem 
Pariser 6ascon-Band für den Prinzen Conde analysierten. Darin nun liegt 
der prinzipielle Unterschied vom Einbandstil des frühen 16. Jahrhunderts. Hier 
erweist sich die Vorstufe des Farbflächenstiles als doch näherstehend. Wenn 
wir davon sprachen, dass im dunkeln Zentrum eines 6rolier-Bandes die 
Farbe sich verfiefe, so erkennen wir auch in diesem Punkte einen entwick- 
lungsgeschichtlichen Zusammenhang. Das Phänomen der Aufnahme des 
Rollwerkstites in die Einbandverzierung darf man hier vielleicht ebenfalls in 
Zusammenhang bringen und neu deuten. Wir hatten bemerkt, dass in Ver- 
zierungen von Majolus-Bänden der früheren Stufen eine gleichsam bildhaf- 
te Darstellung von räumlich-plastischen Formen geschehen sei, und dass 
uns dabei tatsächlich gewisse Tiefenanregungen und damit doch in gewisser 
Weise Raumvorstellungen gegeben werden. Darin zeigt sich deutlich ein stel- 
gendes Interesse an der Umsetzung des Raumerlebens in Flächenform ; und 
ist es nicnt nöcnst charakteristisch, dass dieser Versuch damals als ver- 
früht aufgeht im Farbflächenstil ? Vielleicht sagt man nicht zuviel, wenn man 
die auflallende Verflechtung der Entwicklungslinie darauf zurückführtl, dass 
neue Probleme der Darstellung von Bewegung sowohl durch das alle, aber 
verwandelte Mittel der Linie, zugleich aber durch das neue, doch noch nicht 
ganz erkannte Mittel der Farbe bewältigt werden sollen. 

In den eben vorgenommenen Darlegungen haben wir zuweilen Be- 
merkungen über die Entwicklung der Einbandkunst und solche, die auf eine 
Einordnung in die allgemeine Kunstgeschichte hinzielten, unvermiltelt neben- 
einandergestellt. Die Schwierigkeit, die Grundlinien deutlich gegeneinander ab- 
zusondern, besteht für die gesamte Darstellung irgendwelcher Kunstentwick- 
lung im 16. Jahrhundert und bis zum Beginn des 17. Die Entwicklung von 
Manierismus und Barock in ihrer Uberschneidung muss man im allgemei- 
nen wohl auch zum guten Teil auf den Wandel von Farbe und Linie zurück- 
führen, der auch, Irotzdem die Richtung der Entwicklung im ganzen sicher 
ist, sich nicht ganz einfach und ohne Schwankungen vollzieht... Tatsächlich 
ist die Entwicklung der Einbandkunst im ganzen genommen ein genaues Bild, 
sozusagen nur eine Teilerscheinung der Gesamtentwicklung des künstleri- 
schen Wollens. ja, es besieli@n eigentlich kaum zeitliche Differenzen. Dass 
etwa das entlegene Spezialgebiet der Einbandverzierung später am Kunsige- 
schehen teilhaftig werde, ist nicht der Fall. 

Noch einmal dürfen wir nun das, was uns als Grundlinie der Ent- 
wicklung erscheint, an der Entwicklung von Einzelformen des Einbandorna- 
mentes in der fraglichen Zeit des 16. und beginnenden 17. Jahrhunderts dar- 
legen: Wie sich nämlich die Formen der Einzelstempel, welche bei der Ein- 
bandverzierung angewendet wurden, veränderten. Dabei meinen wir die Blatt- 
und Blütenstempel, wie sie nach der Übernahme aus der orientalischen Buch- 
kunst für die europäische Einbandverzierung üblich geworden sind. Der flä- 
chige Charakter dieser Stempel, wie er dem Vorbild entsprechend zuerst 
gegeben wurde, wird mehr und mehr auf den Wert der rhythmisch beweg- 
ten Linie hin umgedeutet, wie wir dies am ersten 6rolier - Genre analysier- 
ten. Es steht damit in Verbindung, dass man von Vollstempeln zu Leerstem- 
peln, welche nur den Umriss der Blatfformen zeigen, überging ; mit der Zwi- 
schenstufe, wie sie schon auf dem ersten Genre des 6rolier vorkommt, 
dass den Vollstempeln auf der einen Seite eine Linie angeordnet wurde, 
Bald aber ging man von den Leerstempeln auf die Schraffierung der fers 
azur&s über, deren Rückführung auf eine Erfindung des Holbein oder Oron- 
ce Find 115) insofern nicht schlüssig ist, als es sich um eine Übernahme 
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aus der Technik des Stiches handeln dürfte. Dies lag bei der Herstellung 
der Stempel durch den Stempelschneider nahe. Immerhin ist die Anwendung 
für die Buchbindekunst sehr aufschlussreich. Denn wenn die Stempel zuerst 
auf den Wert der Linie gedeutet wurden, so müssen wir diese Schraffie- 
rung als ein neues Mittel farbiger Wirkung beirachien. Es wird nämlich ein 
ganz nahes Beieinander, eine schnelle Aufeinanderfolge von Lederion und Gold 
erreicht, was für die gesamte Wirkung der Fläche als farbiger Erscheinung 
aus den Komponenten der beiden Farbtöne wichtig ist. Die möglichste Durch- 
dringung der beiden Farbwerte auf engstem Raum soll damit erreicht wer- 
den. Noch einen Schrift darüber hinaus ist die Entwicklung im 17.Jahrhundert 
gegangen. Die fers pointill&s zeigen eine vollständige Entweriung der Linie 
zugunsten der farbigen Wirkung, denn die verschiedene Reflexion der klei- 
nen Goldpunkte ergibt ein ganz bewegtes Flimmernd- Lebendiges des Farb- 
schimmers. Wir finden hier also die Steigerung und darauf folgende Ent- 
wertung der Linie und im Zusammenhang. damit die Höherbewertung der Far- 
be. Diese Fesistellung können wir auch als eine Tatsache allgemeiner Kunst- 
entwicklung auffassen. 

Bisher haben wir uns mit der Entwicklung seit 1500 im allgemei- 
nen beschäftigt und die Einbandkunst ganz in diese Vorgänge einordnen kön- 
nen. Demgegenüber muss nun davon gesprochen werden, dass insofern an 
der Geschichte der Einbandkunst eine Besonderheit nachzuweisen ist, als ein 
anderes Land hier die Führung hatte als jenes, welches in der allgemeinen 
europäischen Kunstentwicklung voranging. Innerhalb einer Stilentwicklung, in 
welcher Italien für die europäische Kunst die Entscheidungen brachte, hat 
Frankreich das Höchste hervorgebracht, was europäische Kunstbetäligung am 
Bucheinband leistete. Für diesen Vorgang in der Buch-6eschichte kann man 
vorbereitende Momente bemerken. Die so wichtige Erscheinung des Aldus 
Manutius, deren Bedeutung für die Entwicklung des Buchwesens wie der 
Buchbinderei bekannt ist, stellt sich in diesem Zusammenhang ineiner neuen 
Weise dar. Die im künstlerischen Sinne höchste Leistung seiner Offizin, die 
Hypnerotomachia, liegt in der ersien Zeit seiner Tätigkeit. Erst danach bringt 
Aldus seine wichtigen Neuerungen für die Buchausstaflung, welche fast schon 
eine neue Buchauflassung bedeulen können. Hier vonzıeht sich dann eine 
sellsame Wegwendung von der besonders künstlerisch schönen Leistung zu 
Formen, die vielmehr von einer Zweckgesinnung bestimmi sind. Es geschah 
zu dieser Zeit die Erfindung und Einführung seiner schrägen Kursive, 
was ein glänzendes Zeugnis für das Aufkommen des Dynamischen ist. Denn 
welcher Schriftzeile eignet mehr als dieser fortlaufende Bewegung ? Und wie 
sehr war dieser formale Ausdruck willkommen, dass sich diese Kursive 
sogleich ausbreitete und zum mindesten in Italien die reichste Anwendung 
erfuhr I Doch kann man diese Schrift nicht als besonders schön an- 
sprechen, keine sehr bedeutende Anspannung künstlerischer Energie wird an 
ihr spürbar. Es ist nun recht ähnlich wie hier in der Schriftgeschichte, 
wenn in Italien das Interesse an der Weiterentwicklung des Einbandstiles 
plötzlich nachlässt. Nichts von den bisherigen Errungenschaften wird aufge- 
geben, auch an den allgemeinen Erscheinungen des Zeitstils haben spälere 
Werke teil. Doch geschieht die aktive Weiterbildung und Durchlormung der 
Elemente der Einbandverzierung In Frankreich. 

Wenn wir nach einer Erklärung dieses Vorganges suchen, so 
mag man sagen, dass das Interesse Italiens auf die Lösung der 6rundfra- 
gen In der „grossen Kunst“ gerichtet war. In der französischen Kunst 
aber geschieht die Verarbeitung der Formprobleme des beginnenden male- 
rischen Sehens mit einer eigenen Energie vor allem für angewandte, deko- 
rative Kunst. 

Nicht ganz ohne Vergleich ist dieser Vorgang. Wir dürfen ihn 
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In Beziehung setzen damit, dass Im Norden im 16. Jahrhundert zu wellen über-- 
haupt das Dekorative die Führung in der Kunstbeiätigung, hat, wofür wir die 
Schule von Fontainebleau oder den Fioris-Stil anführen. 117 )Man kann zwar 
in Frankreich nicht das Dekorative allein als Betäfigungsfeld der wertvollsten 
künstlerischen Energien betrachten, vielmehr liegt für unser Gesamtbild noch 
immer die höchste Bedeutung bei der Plastik, es sind ja die bedeutendsten 
Erscheinungen, die grössten Meister in der französischen Kunst dieses Jahr- 
hunderts die grossen Bildhauer wie Goujon und Germain Pilon. Doch beginnt 
damals die geschmackliche Sicherheit französischer Artung ihre Mitarbeit in 
den allgemeinen Formproblemen, es liegen hier die Wurzeln jener späteren 
Iranzösischen Stellung innerhalb der Geschichte europäischer Kunst Im 18. 
Jahrhundert. Speziell Im Bezug auf die Einbandkunst aber müssen wir ein 
besonderes Gefühl für den Wert, die selbständige Eigenart des Dinglichen, 
des Materials als efwas bezeichnen, was wir an französischen Werken al 
lein deuflich zu spüren vermögen. (Ohne Zweifel stossen wir auf eine El 
genari französischen Wesens.) Das Geschmackvolle, die Sicherheit in der Auf- 
fassung des Dekoraliven überhaupt, welche man von jeher als auszeichnen- 
de Eigenschaft des Franzosen nannte, haben in solchen Zügen Ihre Gründe. 
Man weiss das einzelne Element aufs feinste zu besiimmen und mit anderen zu- 
sammenzufügen. Wirkung und 6egenwirkung sind so abgewogen und das 6Gan- 
ze so durchdacht, dass ein seltener Grad von Vollendung und ordnender 
Durchbildung erreicht wird. 

Wenn wir hier noch einmal das Phänomen lokaler Eigenarien strel- 
Ten, so müssen wir die Bemerkung hinzufügen, dass anders als früher lo- 
kale Eigenart nicht mehr sich unbedingt entfaltel, sondern Innerhalb gewis- 
ser Formprobleme, welche In Europa allgemeine Geltung errungen haben. Als 
wir über die Eigenart von Florenz in der Renaissance sprachen, da war 
dies Innerhalb Europas efwas einmalig Neues, jetzt gelten allgemeine Gedan- 
ken, die ganz gewiss In der Renalssance ihren Ursprung gehabt haben, nicht 
mehr eng örtlich beschränkt. Diese Situation hat sich seit 1500 entwickelt. 
Wir mögen etwa auf Beriiners Geschichte des Ornamenistiches ver- 
weisen, wo diese Beobachtung für ein Gebiet niedergelegt ‚ist, das zu dem 
unseren der Einbandverzierung in enger Beziehung ist. 118) 

Über die Beziehungen der Einbandkunst zur allgemeinen Geschich- 
te des Ornamentes müssen wir noch efwas Zusammenfassendes sagen. Die 
Formen der Bucheinbandornamenfik werden Im grossen und ganzen,mit ziem- 
licher Selbständigkeit geprägt. Man nahm eine Ornamenfform nicht Im allge- 
meinen Sinne um ihrer selbst willen wichtig. Es wurde vielmehr das als 
formwichtig betrachtet, was im Sinn der Entwicklung der Einbandkunst nutz- 
bar und wesentlich sein konnte. Die Verbindung von Bandwerk und Arabes- 
ke z. B.. wie sie Groller in den 40er jahren bringt, entspricht fast genau 
Ornamenistichen, die schon viel früher (20 - 30 Jahre früher ) geprägt wor- 
den sind. '19) Von Pellegrin, dessen Ornamenipuch die Umarbeltung des or. 
entalischen Vorbildes in diesem Sinne zeigt, 20) mag vielleicht die Dbertra- 
gung von Italien nach Frankreich angeregt sein. Wenn so einmal ein sehr 
* veralieles“ Ornament für den Bucheinband verwendet wurde, so gibt es 
dagegen auch Beispiele, dass gleichzeifig mit der Entstehung im Stich neue 
Ornamentarien in der Bucheinbandkunst Anwendung fanden. Zu den kurvier- 
en Bandwerkformen der Grollers aus den 50er Jahrsn gibl es nämlich erst 
gleichzeitige Beispiele von ähnlichen Ornamentstichen. !21) Kurz darauf aber 
wurde wieder für den leizien Grolier eine Ornamenterfindung des Ducer- 
ceau aufgenommen - wir erwähnten dies schon früher -, welche fast 20 
jahre eher als der 6roller-Band entstanden sein muss. Wir glauben, dass 
in der Einbandkunst ein Interesse an der reinen Erfindung von modischen 
Ornamenfformen, und zwar Einzelformen, zurücktreien musste vor der Beo- 
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bachtung und Ausgestaltung der Materialbedingungen. Wir erinnern in diesem 
Zusammenhang auch nochmals an das, was wir über die Entwicklung der 
Einzelstempelformen sagen konnten: Die Umdeutung von Linie zu Farberschei- 
mung ist zweifellos zugleich (neben ihrer allgemeinen kunsthistorischen Be- 
deutung) eine vertiefte Ausgestaltung der Wirkungen des Materials; nämlich 
der farbigen Erscheinung, die dem Leder, bezw. dem mit Golddruck ver- 
zierten Leder, zu eigen sein muss. 

Mit dem Hinweis, dass die farbige Erscheinung des Materials In 
Zusammenhang stehe mit dem künstlerischen Wollen, kommen wir in eine 
weitere Gedankenfolge, und es muss kurz zusammengefasst werden, wie man 
von einer solchen Betrachtung aus neue Einblicke in die Geschichte der Ein- 
bandkunst gewinnen kann. Die schöne Entwicklung der Einbandkunst, die wir 
verfolgten, bediente sich seit ihrer Entstehung bewusst einer Farbgestaltung 
der Lederdecke. Die gliedernde Zeichnung des Florentiner Stils wurde ja durch 
eine Farbnuancierung, eine verschiedene Wirkung der Farbe erst ermöglicht, 
Damit ist Farbe des Leders, davon sprachen wir des öfteren, nur Mittel zu 
einer Wirkungssteigerung. Die Aufnahme der Vergoldung geschah als Mittel 
einer allgemeineren Bereicherung und Steigerung des Eindruckes und erst 
später, wie wir nachwiesen, ebenfalls als Mittel der Flächengliederung. Die 
bewusste Beobachtung der farbigen Schönheit einer Einbanddecke und die da- 
raus resultierende Bemühung, diesen Schönheitswert noch weiter gestalten 
und steigern zu können, ist einer der Verknüpfungspunkte zwischen orien- 
talischer und europäischer Einbandkunst. In der feinsten Bearbeitung des 
Leders waren die Orientalen Meister. Immer und immer haben darin eu- 
ropäische Buchbinder Anregung und Vorbild bei den Orientalen gefunden. Aber 
der entscheidende Wandel, der sich in der Betrachtung und Auffassung der 
Materlalbedingtheiten in Europa vollzogen hat, geht doch nicht auf dieses 
orientalische Vorbild zurück. Das Aufkommen des Farbflächenstiles, mit dem 
wir uns so genau beschäftigten, bedeutete, dass Farbe nicht mehr als ein 
Mittel der künstlerischen Gestaltung beirachtet wurde. Die Existenz des 
Materials, des mit dem hellwirkenden Blattgold kombinierten tieffarbigen Le- 
ders wurde eben in seiner Farbigkeil zum künstlerischen Gedanken verklärt. 
Nicht mehr Mittel, sondern Grundlage der künstlerischen Erscheinung - so 
sagten wir damals. In den besten Werken der Bucheinbandkunst, gerade in 
Frankreich, während des mittleren 16. Jahrhunderts war die einheitliche Farb- 
Erscheinung Ziel und Sinn der künstlerischen Gestaltung. Hier also sind das 
unmittelbare freie künstlerische Empfinden und das Empfinden des materiel- 
len Eigenwertes als eines künstlerischen Wertes, die Umdeufung zu einem 
Kunstwerte, in absolutem Einklang. Doch ist dieses Ideal nur eine kurzeZeit 
erhalten geblieben, und im Stil,-vor allem im 2. Genre des Gascon ist be- 
reits eine Verschiebung eingetreten. Das ungeheuer gesteigerte Empfinden 
für die Eigenart des Materials wird da nicht schwächer, aber Kunstge- 
danke ist das rein Existenzielle nicht mehr in gleicher Weise. Wir deute- 
ten schon früher an, dass uns darin das Ende der Blütezeit, welches die 
Einbandkunst erleben musste, seine Gründe zu haben schien. Es bleibt näm- 
lich noch zu sagen, dass die besondere Steigerung, Verfeinerung eines Emp- 
findens für das Material mit den Kunstgedanken so In Zusammenhang sieht, 
dass man sie auch als eine Zeiterscheinung werten muss. Wenn es z. B. 
auch in der Eigenart des Französischen begründet lag, dass man es unter- 
nahm, die eigene Bedingtheit farbiger Erscheinung des Ledereinbandes 
nicht nur auls höchste zu kultivieren, sondern künstlerisch auszudeulen, so 
konnte dies doch erst in einer Zeit geschehen, der die Probleme reiner 
Farbigkeit zur künstlerischen Frage erwachsen waren. 

In dem Phänomen der Materialauffassung ist nafürlicherweise et 
was gekennzeichnet, was in seiner Ausprägung dem Gebiete der Einband- 
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kunst spezifisch sein muss. Das Interessanteste daran ist, wie dieses so- 
zusagen von Natur aus Spezifische auch künstlerisch als spezifisch, als po- 
sitiv wertvoll ausgestaltet worden ist. Man haft dieses Material nicht nur 
benutzt, nicht vergewaltigt, sondern man hat es in der reinsien Weise auf- 
gefasst und gesteigert, Diese feinste Blüte der Einbandkunst musste verge- 
hen, als neue künstlerische Probleme auftauchten, als die Kunst über die 
einheitliche Farbigkeit hinausgriff. 

Wir hatten die Entwicklung, Entstehen und Vergehen, Wandlung und 
Entfaltung durchlaufen; wir haben nun auch Zusammenhänge und Bedingun- 
gen von vielen Seiten her zu klären gesucht. Die Entwicklung hebt an 
mit der Prägung der Einbandverzierung als einmalig individueller Lösung el- 
ner Flächenverzierung; und mit der Formung materieller Besonderheiten der 
Einbandfläche zum künstlerischen Mittel. Es führte uns eine Wandlung von 
der mühsamen Formung der Einheit durch Rahmung und gliedernde Rückfüh- 
rung in eine in sich geschlossene Mittelfigur zu neuer Empfindung des Dy- 
namischen. Aus dem Mittel der Ahnlichkeits- und Richtungsbeziehung in der 
Flächenerstreckung erwuchs die Auffassung des in linearer Bewegung ein- 
heitlichen Dekors. Die höchste Stufe schien uns mit der Formprägung der 
einheitlichen Farbflächenwirkung erreicht. Die Erarbeitung der Darstellungs- 
möglichkeiten von Farbbewegung führte uns an das Ende der kontinuierli- 
chen Entwicklung der positiv gerichteten Kräfte künstlerischen Wollens, der 
Durcharbeitung. und Enffaltung -. der ursprünglich angenommenen Möglichkeiten. 
Doch können wir das Ende unserer Stilentwicklung nicht in gleicher Klar. 
heit wie sonst das Geschehen der Einbandkunst als historische Erscheinung 
bestimmen. Es taucht nicht ein neues Ideal auf, durch welches die bishe- 
rige Denkweise ab- und aufgelöst würde. Zwar kommt eine veränderte Auf- 
fassung des Buches auf, welches nicht mehr so sehr als Einzelerscheinung, 
sondern als Glied einer Gesamtheit, als Bibliotheksband betrachtet wurde. 
Doch bedeutet dies, da das Interesse hauptsächlich nur noch auf die Aus- 
staftung des Buchrückens gerichtet war, für die Verzierung der Deckelflä- 
che zwar ein im allgemeinen vermindertes Interesse, doch auch kein voll 
ständiges Absterben. Es war Verzierung der Einbanddecke in der folgenden 
Zeit möglich, ja erwünscht, und sie durfle und musste in den alten Bedin- 
gungen leben. So sehen wir ein langsames Verlaufen, ein allmähliches Sich- 
auflösen der Gedanken, die innerhalb der von uns verfolgten und dargeleg- 
ten Geschichte entwickelt waren. Es ist evident, dass ein solches histori- 
sches Geschehen nicht als „bestimmtes Ereignis“ gewertet werden kann, 
dass gar nicht anders als in einer genauer beschreibenden Darstel- 
lung das wesentliche Sympiomafische angedeutet, analysiert werden könn- 
te. Damit verlassen wir jedoch den 6Gedankenkreis, den dieses Kapitel un- 
serer Arbeit umschreibt. Ein letztes Kapitel unserer Arbeit wird darüber 
handeln, wie die von uns verfolgte Stilentwicklung tatsächlich an anders Er- 
scheinendes gegrenzt hat, wovon Ende und Ausgang ja nur ein besonderer 
Fall sind. Ober Wirkung und Ausbreitung der Blüte europäischer Einband. 
kunst zu sprechen, ist unsere letzte Aufgabe. 


WIRKUNG UND AUSBREITUNG SOWIE AUSGANG 
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Die allgemeine Auflassung eines Einbandes, wie sie dem Mittelal- 
ter eigen war, haben wir in dem Vergleich des Florenfiner Vitez-Einban- 
des mit einem mittelalterlichen Italienischen Einbande andeuten können. Mit 
dem Heraufkommen des neuen Stiles in Italien wurde die individuelle We- 
sensauflassung der Fläche zur Grundlage aller Einbandverzierung. Zugleich 
bewirkte diese neue Einstellung ein Bewusstwerden, was das Formerleben 
angeht, und daraus resultierte die Ukonomie, mit der alle Teilformen gebil- 
det und zueinander in Beziehung gesetzt wurden, womit eine Wirkungsstel- 
gerung verbunden war. Die höchste Bildung der Einbanderscheinung aus den 
geprägten 6rundbedingungen geschah in Frankreich. Die Flächigkeit als ein- 
heitliches Wesen wurde mit Hilfe des linearen Ornamentes erfasst, zugleich 
aber die Farbigkeit als Grundlage ihrer Existenz und deshalb auch als Grund- 
gedanke der künstlerischen Erfindung betrachtet. Wir hatten davon gespro- 
chen, dass die Besonderung der Einbandverzierung und ihre höchste Aus- 
bildung aus dem 6rundcharakter des künstlerischen Wesens zu erklären sel, 
das dem Lande Frankreich und seinen Bewohnern eigentümlich ist. Bisher 
wurde nur klar, dass in anderen Ländern, zu jener Zeit als in Frankreich 
die wunderbarsten und selbständigsten Leistungen der Einbandkunst geschaf- 
fen wurden, eine gleiche Gesinnung, eine gleiche spezifisch kultivierte Auffas- 
sung sich nicht durchsetzen konnte. Wie wir aber die Leistungen franzö- 
sischer Einbandkunst des 16. Jahrhunderts sowohl als Zeugnisse der euro- 
pälschen Entwicklung der Kunst, wie als Ausdruck einer besonderen „loka- 
len‘ Eigenart auffassen, so müssen wir auch die Zeugnisse der Buchkunst 
anderer Länder und Zeilen betrachten. 

Nicht sogleich nachdem In Florenz um 1470 die neue Form der 
Einbandverzierung ausgebildei worden war, hat sie sich ausserhalb Italiens 
durchsetzen können. In jener Zeit gab es nördlich der Alpen ausgeprägte 
und ganz allgemein gebräuchliche Formen der Einbandverzierung. 12) Alle 
Leistungen dieser Zeit ausserhalb Italiens aber haben im Grunde noch je- 
nen Charakter, den wir als mittelallerliche Einbandauflassung bezeichneten. 
Schwere und Wucht der kubischen Form sind als zuerst Entscheidendes auf- 
gefasst. Die Pflege der Einbandbeschläge muss ein Ausdruck dafür sein, man 
empfand Freude an einer Schmückung von hapfischem Wert. Mit diesem ganz 
ursprünglichen Auflassen des dinglichen Buches war für die Einbanddecke 
nur die Möglichkeit gegeben, sie bloss schlechthin als dingliche Aussenseite 
anzusehen. Dieser strukfiv nicht näher bestimmten Fläche konnte man Zierfor- 
men geben. Die Reihung von Einzelstempeln In senkrechten Streifen unter- 
einander, wie wir sie an dem erwähnten italienischen Vorrenalssance - Band 
fanden, Ist für die romanischen Länder charakteristisch. Sie griff bis inden 
deutschen Westen über, im Rheinland hat diese Verzierung viel Verbreitung 
gefunden, und man nimmt ja auch an, dass die Erfindung der Rolle aus 
eben der Verzierung mit aneinandergereihlen Einzelstempeln im Rheinlande 
geschehen ist, 125) Fürdie germanischen Länder ist im 15. Jahrhundert ein an- 
deres Schema gebräuchlich gewesen. 124) Es scheint die Verzierungsart 
auszugehen von dem Gedanken des Diagonalkreuzes, welcher Figur eine ge- 
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wisse flächenverspannende Wirkung nicht abzusprechen Ist. Es sieht die Ver- 
zierungsweise vielleicht damit im Zusammenhang, dass schon In der Anbrin- 
gung der Beschläge an den 4 Ecken und In der Mitte der Decke diese 
Figur gleichsam vorgebildet ist. Obwohl innerhalb Deutschlands noch wieder 
nach den einzelnen Landschaften unterschiedlich, können wir uns die hier 
herrschende Silart Im Brinzip doch an einem Beispiel vor Augen führen. 
Ein Forsterband etwa 126) zeigt in seinem System von Diagonalen und Dia- 
gonalparallelen mit den dazwischen gesetzten Einzelstempeln ein Flächenmus- 
ter als Füllung. Der Ausdruck Muster will eben besagen, dasses sich um 
eine Formkonzepfion handelt, die eigentlich flächig schlechthin und unbegrenzt 
ist. Zwar in der Grösse und dem Verhältnis der Einzelformen abgepasst 
auf diese eine Fläche, welche ausgefüllt werden soll, aber doch nicht eine 
Flächenverzierung individueller Art, die nur für einen und diesen Fall ge- 
schaffen wird. In der Wirkung ganz ähnlich Ist das vielgebrauchte Granat- 
apfelmuster, das neben einer Reihung der Figuren nach Wagerechter und 
Senkrechter die Diagonalrichtung als flächigen Reiz zeigt. 

Der Sieg der Renaissance -Einbandverzierung über das mittelalter- 
liche Genre mit streifiger Stempelreihung Ist scheinbar mühelos gewesen für 
itallen. Keine Spur der alten Verzierungsweise ist in den neuen Kunsffor- 
men nachweisbar. Die erste Begegnung des Renaissance - Stiles mitder deut 
schen Einbandverzierung, welche mehr als vorübergehend war und nicht nur 
eine ja Immer mögliche Übernahme gewisser Einzellormen oder technischen 
Eigenarten bedeutete, geschah in jener seltsam Isollerten Gruppe der Corvi- 
nen. Unter diesen gibl es eine ganze Anzahl ygn Bänden, die Muster und 
zwar von Vierpässen gebildete Muster zeigen, 121) welche Vierpassform im 
Detail zwar itallenischen Einfluss aufweist, Im ganzen aber doch nur den 
Charakter hat, den die Felder eines Granatapfelmusters auch haben. Ahnli- 
che Verschmelzung der Einflüsse verspürt man bei einer Erlanger Corvine, 
welche als Mittelstück Jgnerhalb mehrfachen Kreisrahmens eine Bildnismedaik 
le des Königs trägt; 128) diese weist in der Anbringung der 4 kleineren 
Medaillons, die nach den Ecken zu gerückt sind, Ahnlichkeit mit der Anbrin- 
gung von Beschlägen auf, wie sie auf spätmifelalterlichen, vor allem beiden 
Wiener Ledereinbänden geübt wurde. In Deutschland selbst scheint die Ein- 
bandkunst der italienischen Renaissance nicht der hier wurzeinden und üb- 
lichen Einbandverzierung gegenübergeireten zu sein. Das mufet in gewisser 
Weise sellsam an; es gab nämlich in Deutschland neben der von uns analy; 
sierten Art noch eine sellenere und diffizilere Technik, den Lederschnitt, ! 
und die Lederschnittbände weisen nun eine besondere und eigentümliche Auf- 
fassung der Verzierung auf, welche ebenfalls das Mittel der farbigen Nuan- 
clerung kennt, das in Italien eine solche Rolle spielte. Auch auf den Le- 
derschnittbänden, die im 14. und Anfang des 15. Jahrhunderts entstanden sind, 
gibt es zahlreiche Beispiele für reine Musterung, wo efwa kreisähnliche Fel- 
der von Ranken gebildet und mit ornamental empfundenen Darstellungen ge- 
füllt werden. Diese Felder werden rein wie ein Stoflmuster über die Flä- 
che gespannt. Bald aber fängt man an, innerhalb eines Rahmens ein bild- 
mässiges Feld zu sehen, denn die Ubereinstimmung von Blatiornamenten, wie 
sie auf deutschen Lederschnittbänden geschaffen worden sind, mit deulschen 
Ornamentstichen des 15. Jahrhunderts ist evident. So wie auf Blatistichen 
des Meisters E. S. oder auf Blättern mit Krabben, welche Schongauer ge- 
stochen hat, kommen gleiche Erfindungen und Formgedanken auf Lederschnitt- 
bänden vor: Aus einer unteren Ecke steigt ein grosses Blatt, in ei. 
nem Schwung das ganze Feld erfüllend, auf, dabei in deutlicher Weise vom 
Zentrum aus empfunden. Es wird klar, dass man hier In auffälliger Unbe- 
stimmiheit die Einbandfläche nicht anders ansah als ein Blatt Papier. Dass 
diese ornamentalen Schöpfungen deutsches Formempfinien in unmitfelbarer 
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Welse aussprechen, versteht sich nach dem früher Gesagten von selbst, 
aber beinahe klärt es unsere Vorstellung von der Art deutscher Flächenauf- 
fassung, wenn wir bemerken, wie eine abstrakte Vorstellung von Flächen- 
erstreckung dem Deutschen innewohnte, die er sowohl auf einem Stich wie 
auf einer'Einbandfläche verwirklichen konnte; man geht gar nicht von der 
bestimmten, existierenden Fläche aus. So Ist auch jene „bildhafte * Auffas- 
sung der Einbandfläche auf dem bekannten Wiener Beispiel, wo ein Figuren 
stich des Hausbuchmeisters einfach kopiert wird, zu deuten. 131) so weitist 
man freilich sonst, auch wenn man Kupiersüichvoriggen benutzte, wie bei 
dem Lederschnitiband der Leipziger Stadtbibliothek, 192) nicht gegangen, viel- 
mehr sind die Figuren dann in einen: neuen ornamentalen Flächenzu: imen- 
hang gesetzt. Dass es sich beim Lederschnitt nicht um eine sehr spezifl- 
sche, und zwar in künstlerischem Sinne spezifische Einbandverzierung handelt, 
macht neben den eben behandelten Verwandischaften zum Stich ein Vergleich mit 
Holzschnitzereien etwa von Chorgestühlwangen klar. Wir müssen nämlich Inder 
gesamten Wirkung eine ziemliche Ähnlichkeit des braunen Lederiones zur Wir- 
kung des dunkel gebeizten Holzes feststellen. In diesem Punkt, wo wir von der 
farbigen Erscheinung sprechen, kommen wir nun aber darauf, wie merkwürdig 
es Ist, dass sich keine direkte Auselnandersetzung zwischen dem deutschen Spät 
mittelalter und dem Italienischen Renalssance-Einband ergeben habe, denn im Punk- 
te der farbigen Wirkung bestehen ohne Zweifel Ahnlichkelten. Wie auf dem Vitez- 
Band durch die Anwendung des Flechtwerkes aus der gleichen Lederfarbe 
ein doch unterschiedlicher Farbton entwickelt wird, so wird auf denLeder- 
schnittbänden in ganz vergleichbarer Welse durch die Punzierung des Grun- 
des eine Farbabwandlung erreicht. Freilich bestehen zwei wichtige Unter- 
schiede: Bei den Lederschnittbänden handelt es sich um Kontrastierung und 
Verdeutlichung des über die ganze Fläche gelegten Musters vor einem Grun- 
de, was prinzipiell efwas anderes ist als die Flächengliederung gleichbe- 
rechligter Felder bei den Ifalienern; zum anderen ist es der Unterschied 
in der Erzielung der Farbwirkung. Es handelt sich in beiden Fällen darum, 
dass glattes Leder mit aufgerauhtem kontrastiert. Während aber die Punzie- 
ung eine reine Materialwirkung bedeutet, ist das Knotenwerk der Italiener 
eine durchgebildete Form. In einem solchen Vergleich scheint uns die von 
6rund aus verschiedene Art künstlerischer Anschauung und Gestaltungsweise, 
die zwischen den beiden Ländern besteht, sehr deutlich und fassbar. Trotz- 
dem man meinen sollte, dass die deutsche Einbandverzierung hier ein glei 
ches künstlerisches Mittel entwickle, dessen Ausbildung in der Einbandkunst 
der Renaissance eine so bedeutende Rolle spielt, dass sie deshalb in der 
Entwicklung bei einem ähnlichen oder verwandten Stadium der italienischen 
Auffassung gegenüberfreten müsse, stellt sich der historische Vorgang nicht 
so dar. Die Kunst des Lederschniftes verschwindet fast genau mit dem Be- 
ginn des 16. Jahrhunderts. 193) Es hat auch die in den Lederschnittarbei- 
ten niedergelegte Formauffassung in der späteren deutschen Einbandkunst kei- 
ne eigentliche Nachwirkung gehabt, ebensowenig wie der üblicheren Diago- 
nalkreuz - oder Diagonalmuster - Verzierung eine solche zugeschrieben werden 
kann. Die Formen der deutschen Einbandkunst erjahren im neuen Jahrhun- 
dert eine tiefgehende Anderung. Ohne Zweifel macht sich ein Einfluss [rem- 
den Kunstdenkens wie in der ganzen Entwicklung der deutschen Kunst je- 
ner Zeit so auch in der Einbandkunst geltend. Die vielfache Rahmung, die 
auf den deutschen Blindpressungbänden ges 16. Jahrhunderis angewendet 
wird, 154) entspricht nicht nur den technischen Anwendungsmöglichkeiten der 
Rolle, die ja, wie erwähnt, aus dem reihenden Untereinandersetzen von Stem- 
peln entstanden ist. Wir dürfen vielmehr diesen Gedanken der Rahmung auf 
die Ubernahme italienischer Kunstgedanken zurückführen. 139) Aber -und das 
ist der entscheidende Punkt - wir haben keinen Anlass, diese Ubernahme 
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durch Vorbilder Hallenischer Bucheinbandkunst zuerklären. Die deut- 
schen Arten der Einbandverzierung, wie wir sie charakterisierien, erlöschen 
mit dem Beginn des neuen Jahrhunderts, jedoch nicht gegenüber dem mäch- 
figen Einfluss italienischer Einbandkunst. Die deutsche Auffassung von 
Flächenverzierung wird getroffen und erschüttert durch italienische Leistun- 
gen, und es erfolgt dadurch eine Anderung der In Deutschland allgemeinen Or- 
namentsprache. Es erfolgt durch diese Aufnahme italienischer Ordnungsprinzi- 
pien im allgemeinen auch eine Veränderung der Zierformen, mit denen man 
Einbände schmückte; und der Ordnungsprinzipien, nach denen man eine Ein- 
banddecke gliederte. Der Gesamteindruck eines solchen Einbandes hat- was 
gegenüber allen Italienischen Leistungen der Einbandkunst seit der Eniste- 
hung des neuen Stiles In Florenz zu beionen ist - Im Grunde noch immer 
den Charakter kubischer Schwere und Wucht. Die Anwendung der Blindstem- 
pel fügt sich ganz in diesen Charakter ein, wieder handelt es sich, ähn- 
lich wie bei der miftelalterlichen Einbandverzierung, um eine im allgemel- 
nen bleibende Belebung der dinglichen Aussenseite des Buches. Dass nun 
aber doch forigeschrittenes Kunsidenken, dass eine gewisse Feldlösung ineinan- 
der gestelller Rahmen vorgeläuscht werden soll, dass eine konsequente Durch- 
fühlung der neuen formalen Möglichkeiten nicht erarbeitet wird, dies alles 
lässt die vorliegende, Auffassung des Buches In so forigeschrittener Zeit wenig 
günstig erscheinen. 16) Nicht nur in der 6leichgültigkeit, mit der bildliche 
Darstellung und aufrechtstehende Pilasterfüllungen liegend angewendet wer- 
den, auch In den Unstimmigkeiten der Rahmenaufteilung, welche durch die 
mittlere Rellefplafte In beinahe primitiver Weise zugedeckt werden sollen, ist 
Lässigkeit, ja Unfähigkeit zu wahrer Durcharbeitung spürbar. Im Vergleich 
mit den kultivierien Leistungen italienischer, vor allem aber französischer 
Einbandkunst sind diese deutschen Bände nicht sehr erfreulich, obwohl tech- 
nisch oft sehr gut gearbeitet wurde. Im 16. und 17. Jahrhundert war die- 
ser Stil in Deutschland herrschend, Er war auch den Meistern geläufig, 
die sich In Deutschland mit den Vorbildern italienischer oder französischer 
Einbandkunst auseinandergeseizt haben. 

Die Erscheinung, dass die deutsche mittelalterliche Einbandkunst 
durch eine radikale gesamte Anderung der Kunstauflassung verschwunden 
war, ehe sie mit der Entwicklung der italienischen Einbandkunst, wie wir 
sie verfolgten, In Berührung kam, ist In Frankreich nicht eingeireten. Gewiss 
können wir bei einem Pariser Einband nach 1509, 197) der aufdem Rück- 
deckel noch das mittelalterliche Prinzip, die Anordnung in senkrechten Strei- 
fen, aufweist, schon eine Veränderung der Zierformen feststellen, die auf 
den allgemeinen Einfluss Italienischer Ornamentformen zurückzuführen ist. Die 
straffe Ordnung der Zierformen, die Bestimmtheit des Rahmens und die ge- 
naue Beobachtung der Formbedingiheilen - es wird auf [ranzösischen Bän- 
den dieser Zeit fast niemals eine siehend gemeinte Pilasterfüllung liegend 
angewendet - ist dafür charakteristisch. Es geht diese Tatsache genau da- 
mit zusammen, dass schon mit dem ausgehenden 15. Jahrhundert ein star- 
ker Einfluss der lallenischen Renaissance, vor allem In der Bauornamenlik, 
einsetzt. 158) jedoch handelt es sich nur um eine sekundäre Veränderung 
und Umwandlung der Formen. Das Ordnungsprinzip ist das gleiche geblie- 
ben. Es haben solche Bände, da sie noch in der alten Technik gebunden 
sind, zum guten Teil die Wirkung spätmittelalterlicher Einbände, was sich 
erst allmählich mit dem Immer stärkeren Eindringen der italienischen Ein- 
flüsse In die Einbandkunst wandelte. Das Prinzip der vertikalen Ordnung an- 
einandergereihfer Einzelformen muss dem Franzosen aber besonders gele- 
gen haben, denn es hat sich neben der Ausbildung des vonunsinder Ent. 
wicklung der 6rolier-Bände analysierten Formcharakters noch lange halten 
können. Nicht nur die Bände für Ludwig Xll., auch noch solche für Franz I. 
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zeigen dieses Prinzip, 139) ja sogar noch der sog. Margueriten Sit, 140) 
der zeitlich nach den 6rolier-Bänden liegt. Er zeigt in der Reihung der ova- 
len Blumenstempel und der Rahmung mit leichten Zweig-Ranken das durchaus 
gleiche Dekorationsprinzip. Es ist interessant zu beohachten, wie sowohl auf 
dem Band für Franz l., wie dem Margueriten-Einband bereits das Prinzip 
reiner Reihung Insofern durchbrochen wird, als eine eiwas vergrässerte 
Zentrumsform gebildet wird. Wir sehen also, wie In das alle Prinzip 6e- 
danken der neuen Stilentwicklung, wie sie in den führenden Leistungen wel- 
tergebildet wurde, verändernd einwirken. Bei den eben erwähnten Beispielen 
wird das in gewisser Weise veränderte alte Ordnungsprinzip jedoch schon 
durch Ornamentformen ausgedrückt, welche nicht mehr den alten Detailfor- 
men entsprechen. Es ist ganz deutlich, wie die moderne Stilrichtung allmäh- 
lich in breiterer Erstreckung die weniger bedeutenden Leistungen, die jaim- 
mer in allen Zweigen der Kunstbefäigung neben den bestimmenden Schöp- 
fungen entstehen, mit sich zieht. 

Gegenüber der allgemein typischen Erscheinung beider Begegnung, 
Durchdringung und Ablösung einer älteren und neueren Richtung ist es In 
der Einbandkunst Frankreichs im 16. Jahrhundert so, dass die rückständi- 
gen, noch vom Alterfümlichen bestimmten Werke als positive Leistung die all 
mähliche Umsetzung der alten Schmuckprinzipien und Schmuckformen aufwei- 
sen. Die für Frankreich neue Richtung, die mit der Entwicklung der 6ro- 
lier-Einbände anhebt, bediente sich ja nicht der alten Formen, und deren 
Umwandlung war also auch nicht ihre Sache; vielmehr vollzog sich In ihr 
die Weiterbildung der aus Itallen übernommenen Einband - Verzierung. 

Damit kommen wir aber daraul nochmals zu sprechen, dass Ita- 
lien,‘wo die erste Ausbildung und Blüte der Einbandkunst geschah, bei der 
Übernahme der Verzierungsformen für die 6rolier-Bände nicht nur die Stil 
mittel an Frankreich abgab, sondern auch die Führung in der Einbandkunst. 
Wir haben über die Gründe dieses auffallenden Vorganges beider Darlegung 
der allgemeinen historischen Zusammenhänge genauer gesprochen. Wir hat- 
ten gesagt, dass man In Italien zu dieser Zeit die für die ganze spätere 
Entwicklung der Kunst in Europa wichtigsten Wandlungen erarbeitete, jedoch das 
Augenmerk nicht in gleicher Weise auf besondere Probleme der Entwicklung 
angewandter dekorativer Kunst richieie, wie dies In Frankreich der Fall 
war. Den besonderen Charakter der [ranzösischen Leistungen versuchten 
wir schon früher eingehend zu analysieren. Während wir nun bisher nur 
allgemein von den italienischen Einbänden des 16. Jahrhunderts sagten, dass 
sie nicht jenen bestimmien Charakter hätten wie die französischen, müssen 
wir die Eigenart solcher Bände zu analysieren versuchen, um über die Wir- 
kung und Ausbreitung der von uns verfolgten Stilentwicklung ein genaueres 
Bild zu gewinnen. 

Man kann nicht sagen, dass die Errungenschaften, welche Italien 
für die Einbandkunst entwickelt hatte, In diesem Lande wieder verloren ge- 
gangen wären. Aber die im Beginn des Jahrhunderts in Venedig geprägten 
Formen sind zum guten Teil bis über die Mitte des Jahrhunderts angewen- 
det worden, die Einbandkunst erlebte in Italien keine enischiedene Welter- 
entwicklung. Noch etwa die Canevari-Bände, die man heute richtiger 
Farnese-Bände nennt, zeigen eine Verzierungsweise, dieder der Aldinen und 
Plakettenbände verwandt ist; die durchkreuzten Doppelrahmen wie das Mit- 
telmedaillon sind uns längst bekannt. Wir möchten im übrigen jetzt, ohne 
vorerst von den zur französischen Einbandkunst vorhandenen Beziehungen zu 
sprechen, einen itallenischen Einband aus der Mitte oder zweiten Hälfte des 
Jahrhunderts den, Iranzösischen Leistungen der etwa gleichen Zeil ge- 
genüberstellen. 142) wir dürfen diesen Band als Repräsentanten umsomehr 
ansehen, als Hobson eine grosse Gruppe römischer Einbände dieser Zeit 
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zusammengestellt hat, die sich einander sehr ähnlich sehen; zu dieser Grup- 
pe gehört der Band. Der äusserlichste Unterschied Ist der, dass zwar je die 
ganze Einbanddecke mit Goldstempeln überzogen Ist, dass aber nur der italieni- 
sche Band deuflich eine breite Rahmenbordüre aufweist. Das Mittelfeld ist 
mit Arabeskenstempeln gefüllt, welche einen anderen Charakter als die Detail 
formen der Bordüre haben. Gegenüber den französischen Bänden ist also 
das Bestreben nicht auf die Darstellung einer ganz einheitlich gesehenen 
Farbflächenwirkung gerichtet. Wir bekommen trotzdem ein sehr ausgepräg- 
tes Empfinden für den Wert der Fläche zu spüren. Den Unterschied der 
Flächenanschauung und also der künstlerischen Auffassung müssen wir nd- 
her zu bestimmen versuchen. Zuerst einmal darf man davon sprechen, dass 
ein solcher italienischer Einband einen grösseren dinglichen Reiz hat, als 
greifbares Ganzes wie als Träger der Zierformen in ursprünglicherer Wei- 
se empfunden ist, sodass eine Flächenverzierung nicht jene Vertiefung als 
künstlerischer Gedanke in sich erfährt, wie dies die Franzosen erstreben. 
Es steht damit in Einklang, dass der italienische Einband in dieser Zeit durch- 
weg von einer geringeren Qualität der Arbeit ist Wir möchten nicht ohne 
weiteres behaupten, dass ein Mangel in der Qualität der Arbeit gleichbe- 
deutend sel mit Mangel an künstlerischer Qualität - wenn auch der Ein 
druck wahrer Vollendung in jeder Weise begründet sein muss. Beidem Bel- 
spiel, das uns eben beschäftigt, ist es wohl so, dass nicht nur eine Läs- 
sigkeit in der Ausführung, sondern auch eine gewisse Mühelosigkeit, eine 
mindere Anspannung in der künstlerischen Erfindung vorliegt, z. B. darin, 
dass die Formen der Bordüre nicht zentrisch auf die Mitte der Einband» 
decke bezogen sind. Auch die technischen Mängel in der Ausführung der 
Arabeskenstempel des Mittelfeldes stimmen überein mit dem formalen "Cha. 
pakter dieser Stempel selber, welche gegenüber den französischen Siem- 
peln viel weniger prägnant, von einem leichteren und unbestimmferen Rhyih- 
mus, gar nicht von einer gespannten Kraft und Eleganz sind. Es macht dem 
Italiener auch nichts aus, in einer Feldfüllung Voll-, Leer- und Azures-Siem- 
pel zu verwenden, jener absolut sinnvollen Durcharbeitung aus den Grundbe- 
dingungen - dieser- französischen Eigenart steht eine unmittelbarer sinnliche 
Anschauung des Ifalleners gegenüber. Nicht nur in Bezug auf das Buch 
als Ding, sondern auch in der Auffassung einer Fläche als Wesen, Es 
handelt sich um etwas, was wir als posifive Eigenart des Italienischen 
Kunstdenkens nehmen müssen. Das Flächenempfinden, wie es sich auf 
den itallenischen Bänden des 16. Jahrhunderts kundgibt, ist nicht die Auf 
fassung einer individuellen speziellen Einbandfläche. Es sind die Flächen- 
verzierungen der italienischen Einbandkunst in unmittelbarer Weise zu ver- 
gleichen mit Flächenverzierungen, wie man sie auf anderen kunsigewerbli- 
chen Gegenständen, in anderer Technik natürlich, oder an Architekturflächen 
finden kann. Dies ist nicht so gemeint, dass sich bestimmte Ubereinstim- 
mungen einzelner Stücke bis in die Detailformen darlegen liessen!" - son- 
dern der allgemeine Eindruck bleibt sich näher. Ein menschlich wärmeres 
Empfinden formt alle künstlerische Gestalt, das Kunstwerk ist weniger In el- 
genen Bedingungen gefestigt als bewegt von eben dem Empfinden, das der 
Mensch selbst in sich spürt. Und noch von einer anderen Selle her :Die- 
se Italienischen Bände haben etwas Prunkvolleres, sie sind pompöser als 
ein noch so kosibar dekorierter französischer Band. Die Wirkung hat ek 
was Allgemeineres, auch Offiziöseres und lauter Tönendes, als es das durch- 
gearbeltete, In sich gehaltene Wesen französischer Artung je erlauben würde. 

Es muss noch davon geredet werden, dass die Leistungen der 
Iranzösischen Einbandkunst mit dem fortschreitenden 16. Jahrhundert einen 
gewissen Einfluss auf die italienische Buchkunst genommen haben. Man kennt 
jene merkwürdigen Bologneser Bände für Ebeleben und Pflug, 144) die of 
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fensichtlich nach Angaben dieser beiden Bücherliebhaber, und zwar In Erin- 
nerung an französische Leistungen gestaltet worden sind. ?° )Zusammenfas- 
send kann man für diese Einbandgruppe, was ihre Verzierung angeht, den 
Grolierstil der 30er und beginnenden 40er jahre als Vorbild bezeichnen. 
Es handelt sich stets um ein ruhendes Schema geometrischen Rahmenwer- 
kes mit den üblichen Verschlingungen, aber weder hat dieses Bandwerk die 
Sicherheit und Formbestimmtheit des französischen Vorbildes, noch ist die 
Form der Einzelstempel von der gleichen schönen Durchbildung, noch der 
Gesamtcharakter des Dekors der gleiche. Eine einheifliche Flächenwirkung 
hat die Verzierungsart sehr wohl, aber auch hier, wie vorhin bei dem rö- 
mschen Band, ist eine Leichtigkeit in der Verteilung der Formen über die 
Fläche hin, die sich, wenn man ein solches Bändchen in der Hand hält, als 
unmittelbar sinnliche Wirkung des einfachen Daseins enthüll. Wenn wir bei 
den französischen Bänden von der Farbflächenwirkung sprachen, so Istdie- 
ser aus den Materialbedingungen entwickelte künstlerische Gedanke für die 
Italiener niemals in gleicher Welse Grundlage der Erfindung geworden, Man 
muss wohl annehmen, dass der Gedanke einer ziemlich gleichmässigen Ein- 
kleidung der Einbanddecke in dieser Sillart von Frankreich nach Italien ge- 
bracht worden ist, obwohl einschränkend zu bemerken wäre, dass der 6e- 
danke ganz allgemein in den Tendenzen der Ornamententwicklung des 16. 
Jahrhunderts gelegen hat. Diese Bologneser Bändchen haben als Sanzes er 
nen unglaublichen Reiz in ihrer Farbigkeit, besonders etwa wenn der Le- 
derton als ziemlich lebhaftes Rot mit einem hellen 6old, und einem eben- 
falls ziemlich kräftigen Gold des gekerbten Schnittes zusammenwirkt, sodass 
ein feines und prächtiges Flimmern der Aussenseite dem Buche im ganzen 
eigen Ist. Für diese besondere Art der Dberspinnung des ganzen Dings in 
einem lebhaft prächtigen Farbeindruck, was sich, wie wir nochmals beto- 
nen, von der französischen Farbflächenwirkung unterscheidet, Ist die Vergol- 
dung eine ganz allgemeine Bereicherung des Farbeindruckes. 

Nicht unter dem besonderen Einfluss der französischen Einband. 
kunst, sondern von italienischen Vorbildern her Ist die bedeutendste Erschei- 
nung der deutschen Buchbindekunst zu verstehen, weshalb wir an dieser 
Stelle davon zu handeln haben. Wir meinen Jakob Krause. Schon bei den 
Blindbänden, In welcher Stilart als der In Deutschland allgemein üblichen auch 
er gearbeitet hat, Ist ein energisches Bemühen strafferer Durchgliederung 
der unvermeidlichen Rahmenbordürenfolge nachzuweisen. In seinen Bänden 
mit Golddruck aber können wir Im Laufe seiner Entwicklung seine Anstren- 
gung und seine Bemühungen um einen neuen Stil verfolgen. Christel 
Schmidt 146) nat in Ihrem Werk über Jakob Krause dessen Arbeiten zu- 
sammengestellt, leider aber über die eigentliche kunsthistorische Stellung nicht 
sehr genau gesprochen. Wir stimmen mit Ihr durchaus überein, wenn sie 
darlegt, dass Krause von italienischer Beeinflussung die 6rundelemente sel 
nes Stiles herleltet. Die Ornamentaflon der Plattenabdrücke, welche zumeist 
auf den Augsburger Rückard zurückgehen, weist dagegen ziemlich enge Dber- 
einstimmung mit der französischen Ornamenlafion, z. B. der von uns er- 
wähnten Art bewegten Bandwerkes In Verbindung mit Maureskenformen auf, 
weiche im französischen Ornamentstich um 1550 entstand - diese Ahnlich- 
keit sagt nichts von Beziehungen Krauses zur französischen Ornamenispra- 
che im allgemeinen oder am Einband, sondern nur der des Rückard, 6leich- 
wohl Ist auf alle Fälle anzunehmen, dass Krause Leistungen der französi. 
schen Einbandkunst efwa der gleichen Zeit gekannt hat. Wenn wir die Fül- 
le herrlicher Einbände des Krause, die heute in der Dresdener Landesbl- 
bliothek aufbewahrt werden, überblicken, so wird deuflich, wie Krause all 
mählich die Wucht und Schwere, die zuerst auch seine 6olddruckbände ge- 
mäss dem damaliaen Charakter der deutschen Buchbindekunst hatten,zu über- 
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winden sucht. Dabei wird, wie in der italienischen Einbandkünst, die deut- 
liche Formung eines Rahmens nie aufgegeben. Krause behält sogar die Nel- 
gung, mit mehreren farbig unterschiedenen Rahmen zu arbeiten, was beider 
Anwendung orientalischer Mofive, welche er sehr pilegt, oft Schwierigkeiten 
bereite. Man braucht nur einmal auf den bei Christel Schmidt abgebildeten 
Einbänden die Anwendung der Eckstücke zu verfolgen, um die er sich im- 
mer wieder auch Innerhalb eines breiten Rahmensysiems bemüht; wobei dann 
die Abstimmung der farbigen Werte durchaus nicht glücken will. Inder Mit- 
te der 70er jahre liegen die Glanzleistungen Krauses, da isfihm eine schö- 
ne Leichfigkeit und glückliche Formung eines eigenen Stiles, aber auch nur 
in wenigen Stücken von künstlerischer Vollendung gelungen. Das herrlichste 
Beispiel ohne Zweifel ist der Einband der Venedischen Chronica von 1575147) 
wo wir geradezu von einer motivischen Durchbildung der Flächenverzierung 
reden müssen. Die Form des Kreises ist dieses Moliv. Einmal ‘als Mittelfi- 
gur der Einbandfläche erscheint sie klar ausgesprochen, während die grös- 
seren und kleineren Spiralen, welche die ganze Decke überziehen, in leich- 
ter Formabwandlung des Motives. die Einheit aller Zierformen dem Auge of- 
fenbaren. Das ist sehr unterschiedlich von den Möglichkeiten der Flächen- 
vereinheitlichung, welche die französische Einbandkunst entwickelt hatte und 
die ihr in der gleichen Zeit zu Gebote standen. Wir können nämlich in die- 
ser Verzierung des Krausischen Bandes einen Rahmen von ziemlich gros- 
sen, schönen Kreisspiralen mit eingefügten Blattstempein aus dem aligemei- 
nen farbigen Fümmer, der über dem Bande lieg, herausspüren. Eckenlö- 
sungen werden innerhalb von diesem Rahmen durch eckdiagonale Richtung 
linear gegeben, in der Füllung des Mittelfeldes kann man noch immer eine 
gewisse Ableitung von der Mandorla-Form sehen wollen, welche Form ei- 
nes von den bei Krause belieblen orientalischen Motiven ist. Als besondere 
Nuance bemerken wir die Anwendung des auf den äusserenfolgenden Rah- 
mens kleinerer Kreisspiralen, welcher, von den Eckkompartimenten überdeckt, 
nur in einer Richtung, nämlich aufrechtstehend, wirklich fühlbar wird, wo- 
durch denn vollends in feinster Weise ein Ausgleich zwischen der ‚zentra- 
len Mittelfigur und der „gerichteten“ Deckelfläche bewirkt ist. Die Einheit 
des Dekors ist also gewährleistet einmal durch die Formähnlichkeil aller 
Zierformen und die wahrhaft harmonische Abstimmung aller formalen Bezie- 
hungen; zum anderen in dem bewegten farbigen Schimmer, der über der 
Fläche liegt. Trotzdem wird niemand verkennen, dass im eigentlichen das 
farbige Wesen nicht die Grundlage der Konzeption gewesen ist, wie wir dies 
gerade und nur bei den französischen Bänden begriffen haben. Das Orna- 
ment liegt gitterhaft über der Fläche, es Ist linear durchgedacht, gleichsam un- 
abhängig vom Einband. Die Umsetzung In die farbige Erscheinung bewirkt die 
Herrlichkeit und den Reichtum des Eindruckes. So ähnlich für den flüchtigen Be- 
trachter diese 6lanzleistung des Krause in Ihrer Durcharbeitung und Vollendung 
vielleicht den französischen Leistungen scheinen mag, so beweist die genaue Ana- 
Iyse, dass die Kunstgedanken vielmehr eine Verwandtschaft mit italienischen Lei- 
stungen zeigen (das entspricht also der Übernahme der Detallformen aus Italien) . 
Die Einbände des Jakob Krause sind nun nicht die einzigen Zeug- 
nisse einer entwickelten Buchkunst in Deutschland während des 16. Jahrhun- 
derts. Es liegt eine genauere Befrachtung nicht in unserem Thema. Es ge- 
nügt zu sagen, dass efwa in den Heidelberger Einbänden 148) sich direkte 
Einflüsse französischer Einbandkunst auf deutsche Buchbinder zwar nachwel- 
sen lassen, dass es aber niemals zu einer wirklichen Übernahme der In 
Frankreich bestehenden Form gedanken gekommen ist. Es sind solche Dber- 
nahmen zudem augenscheinlich nicht von den früher in der Analyse als füh- 
rend nachgewiesenen Stilarten geschehen, sondern von solchen Einbänden, 
die nur mehr in Gefolgschaft der bedeulenden Leistungen standen. In einer 
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ganzen Reihe von Einbänden, die etwa in der gleichen Zeit wie die bedeu- 
tendsten Arbeiten entstanden sind, werden künstlerische Errungenschaften der 
fortschreitenden Entwicklung mehr oder weniger benutzt, ohne dass diesen 
Werken eine gleiche Intensität künstlerischer Erfindung zuzuerkennen wäre. 
Unter den im späteren 16. und im beginnenden 17. Jahrhundert entstande- 
nen deutschen Bänden gibl es eine ganze Anzahl, deren Deckeifläche mil ei 
nem Plattenstempel gedruckt worden ist. 149) Diese zumeist, aber auch son- 
stige deutsche Bände mit Bandwerk z. B., weisen in ihrer flächeneinheitli- 
chen Verzierung eine sehr deufliche Beziehung zur allgemeinen Ornament- 
sprache der Zeit auf. Oft handel es sich um weitgehend genaue Kopien 
von Stichen. Vor allem besteht vielfach die Ubereinstimmung darin,dass auch 
auf dem Einband das ganze Muster vor einem neutralen 6rund empfunden 
wird. Es sind die minderen Leistungen, die immer in der Geschichte künst- 
lerischer Betätigung die grosse Menge der Objekte darstellen. Der Binder 
eines solchen Werkes brachte keine eigene Erfindung auf, und er war mit 
dem Problem der Flächenverzierung der Einbanddecke zu rasch fertig. 
Die Bemerkung, die wir eben für die Geschichte der Einbandkunst 
in Deutschland gebracht haben, gili auch für die Entwicklung in Frankreich 
schon im 16. Jahrhundert. Die Verzierung der Tory-Bände 10) bedeutete 
einen Versuch, das Problem, welches die ganz neue Ari der Flächenauffas- 
sung für die Einbandkunst war, durch eine etwa bildmässige Flächendeutung 
zu umgehen, Es entsteht dabei eine Ornamentation, die genau von Ornament- 
schöpfungen der Zeit übernommen ist oder sein kann. Mit der billigen Be- 
nutzung von Ornamentstichen vergleichbar, ist in Frankreich schon während 
der glanzvollen Entwicklung der Einbandkunst im 16. Jahrhundert die Anwen- 
dung reinen Flächenmusters durch recht zahlreiche Beispiele zu belegen. Die 
Bände der Maria Medici oder für Heinrich Ill, oder für Heinrich IV., der 
die Lilienbände einführte, 191) zeigen Ornamentationen, die alle Charakteristi- 
ka des im ausgehenden Mittelalter geprägien Musters haben, nämlich die 
Ordnung gleicher Formen nach einem System der Erstreckungsmöglichkeiten 
in den Orthogonalen und Diagonalen. Allmählich und mit dem 17. Jahrhundert 
immer mehr setzen sich die Errungenschaffen einer so sicher durchdach- 
ten Formwirkung, wie sie die von uns verfolgte Entwicklung der Einband- 
kunst ausgebildet hatte, ganz allgemein auch für die unscheinbarsten Bände 
oder sogar Bände von ausgesprochen unglücklicher Erfindung durch. Wenn 
z.B. auf einem bei Loubier abgebildeten Lilienbande Ludwigs Xlll. 192) 
das Wappen in annähernder Ovalform in die Mitte der Decke gesetzt wird, 
so wird eine Wirkung einmaliger Lösung der Feldfüllung erreicht, - wirer- 
Innern daran, was wir früher über die Anwendung einer ovalen Mittelform 
gesagt haben - welche dem Musier als solche nicht zukommen würde. Die- 
sem wird vielmehr die Wirkung der zentralen Flächenbeziehung eingedeutet. 
Das Interessanteste Phänomen dabei ist jener Grad von Sicherheit, welcher 
eine gar nicht so sehr prägnante Formangabe doch in einem bestimmten 
Sinne der Flächenauffassung versieht. Am besten vielleicht spricht man von 
Routine, mit der gearbeitet wird. Aber die wichtigere Bemerkung ist diese, 
dass eine solche Auffassung nicht nur für den Künstler, sondern auch 
für den Beschauer genügend und verbindlich ist. Der seiner Wirkung 
so sichere Geschmack fängt an, ekleklisch von verschiedenen Stilarten das 
abzusehen, was ihm am besten benutzbar dünkt, und fügt unbekümmert die 
ausgeprobfen und erkannten Wirkungen neu zusammen. Es prägt sich die- 
se Haltung immer mehr aus, je näher wir der Leistung kommen, die wir 
als das Ende der von uns dargelegten Entwicklung der Einbandkunsi be- 
zeichnen wollten. Es geht auch sehr guf zusammen mit dem eben Gesag- 
ten, wenn wir die Erfindung auf dem zweiten Gascon-Genre, welches hier 
zur Rede sieht, als einen „Bildgedanken” bezeichneten. Alle Kunsigedanken 
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waren dem Meister einer Zeit geläufig, in welcher auch in der Malerei zum 
ersten Male ein Stil auftritt, den man als Ekleklizismus bezeichnet hat, So 
musste es kommen, dass in der spielenden Leichligkeit des Schaffens die 
eigentlichste künstlerische Energie nicht mehr aulgewendet wurde. Damit aber 
war das Gefühl, welches der eigentliche Antrieb zur Entwicklung einer so 
herrlich eigenartigen Einbandkunst gewesen war, nicht mehr vorhanden. 

Die Gesinnung, welche nur einer späten Zeit zu eigen sein kann, 
unbeschränkt über den Formenschatz verfügen zu dürfen, der im Laufe der 
Entwicklung aufgehäuft worden ist, dokumentiert sich in dem Vielerlel der im 
17. und 18. Jahrhundert angewendeten Einbandverzierungen. Schon Florimond 
Badier, den man als den Nachahmer des Gasgpn bezeichnet hal, weil er 
dessen Technik der fers poinfilles übernahm, 1?>) benützte nicht nur die 
Ideen des Gascon, sondern er wusste auch die Errungenschaften anderer 
Stilstufen zu verwerten. Es stellt z. B. der signierte Pariser Einband eine 
Übersetzung des Eve-Stiles in die Ornamentsprache der Pointilles dar.1>4) 
Die von uns erwähnten Ähnlichkeiten überhaupt von Pointilies-Bänden zu Al- 
dinen werden bei einem Londoner Einband mit den MarkenLudwigs XIll. und 
dessen Gemahlin, Anna von Oesterreich, zur fast vollkommenen leicnhei1>> 
und der Qualitätsunterschied, den wir dabei zu Leistungen empfinden, die Gas- 
con hat hervorbringen können, ist im allgemeinen charakteristisch für die 
Einbandverzierung der folgenden Zeil. Man beherrschte alle Ausdrucksmög- 
lichkeiten formaler Beziehungen, und die Mühelosigkeit des Könnens verdarb 
die Freude, die eine neue Erfindung hätfe bereifen können. Da wird es nun 
so, dass man Immer mehr Freude gewann an der reinen Wirkung des Ma- 
terials, welches man aufs höchste kultivierte. Wenn die Steigerung der Wir- 
kungsmöglichkeiten auch im Technischen während der grossen Zeitder Ein- 
bandkunst steis von der künstlerischen Idee geführt worden war, wenn ehe- 
dem Immer die Steigerung der Materialwirkung zugleich zur gesteigerten Wir- 
kung als Kunst-Form gebildet wurde, so ist jetzt die liebevolle Behandlung 
und Pflege der Materialwirkung ein gleichsam selbständiger Wert. Man be- 
ginnt Schönheit des Leders und technische Exakihelt als solche zu beuriei- 
len, unabhängig von der künstlerischen Leistung, die in der Verzierung nie- 
dergelegt ist. Es mag diese Einstellung resultieren aus dem Verständnis des 
Franzosen für Selbständigkeit des Dinglichen, wie wir es aus der Siilleben- 
behandlung in der Malerei efwa bei Le Sueur oder bei den Le Nains fin- 
den. (vgl. auch das darüber früher gesagte.) Der Wandel, der sich von 
da zu Chardin vollzieht, wobei als allgemeinste Charakteristik sich ergibt, 
dass das Aufspüren der selbständigen Werte des Dinglichen allein zum Bild- 
gedanken werden kann (womit nicht eine Charakteristik Chardinscher Kunst 
nach ihrem eigentlichen Wert gegeben sein soll), ist auch für das selb- 
ständigere Betrachten materieller Schönheit am Einband eine Parallele. Inder 
Einbandkunst kann man dies schon kaum noch als künstlerischen Gedanken 
bezeichnen wollen. Es ist ein ausgesprochen geniesserischer Zug. 

Es ist nicht so, dass In den Leistungen der Einbandverzierung 
nach dem 6ascon, wenn wir sie als Kunsfleistungen betrachten, ein vollkom- 
mener Absturz eingetreten sel. Aber die konlinulerliche Arbeit, die stellge 
Entfaltung der Möglichkeiten, wie sie die Bedingungen des Ledereinbandes ble- 
ten konnten, ist zu Ende. Es beginnt auch wieder eine stärkere Anwen- 
dung von Ornameniformen, die aus der algemeinen Ornamenisprache einer 
gleichen Zeit stammen. Ein Gedanke aber setzt sich im Verlauf des 17. und 
18, Jahrhunderts immer deutlicher durch - dass die Ornamenfformen sich 
allmählich Immer mehr und mehr nach dem Rande zurückziehen. 196) Da- 
neben aber kommen unbedenkliche Anwendungen eines reinen Musters über 
die ganze Deckelfläche hin vor, ja sogar bewusst direkie Nachahmungen 
früherer Einbandstile, wie die Poinfilies - Bände, die für Ludwig XV. herge- 
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stellt wurden. 197) 

Eine Einbandornamentation Ist im 18. Jahrhundert noch erfunden 
worden, die man als spezifische Einbandornamentation bearelien muss, Man 
bezeichnet solche Bände als mit Spitzenmuster verziert. '?®) Auch hier han- 
delt es sich darum, dass ein Rahmen um die Einbandfläche gelegt wird; 
nach dem Zentrum hin aber nicht in bestimmter Formabgrenzung, sondern 
in leichten Schwingungen ein möglichstes Ineinandergreifen des Farbübergan- 
ges bewirkend, - vom Lederion, der in der Mitte der Fläche gesammelt ist 
zur immer stärkeren Aufhellung des Golddruckes am Rande. Die Verwen- 
dung verschieden grosser 6oldpunkte, die in der gedrängten Fülle des Gas- 
con.Musters schon vorgebildet war, wird hier in unerhörter Sicherheit 
ganz lose und frei gegeben. Die zarten Schwingungen linearer Kurven, die 
vom Rande her nach dem Zentrum zu aufklingen, suggerieren uns eine Farb- 
bewegung in entgegengesetzter Richtung, nämlich von der Dunkelheit des Zen- 
trums her, und die 6oldpunkte sind in diesen Bewegungszug des Dekors 
eingebunden, dass man sie wie aufsteigende Lufiperlen empfindei. Für die 
Mittelfläche der Decke ist das reine Materialempfinden des schön genarbten 
Maroquins das Enischeidende, die Wirkung unbesfimmtesten Vibrierens der 
Farbe ist davon kaum zu irennen und doch zur Grundlage dafür genom- 
men, dass wir etwas wie eine Farbbewegung zu sehen glauben, und eben- 
so unbestimmt hat diese Farbe zugleich räumliche Tiefe. Eine solche Ein- 
bandfläche hat einen ähnlichen Zauber wie die Deckenverzierung mancher 
Räume des Rokoko, etwa des Spiegelsaales der Nymphenburger Amalienburg, 
und es ist in Wahrheit so, dass der Eindruck im einzelnen kaum noch 
deutbar Ist, so sicher, so überlegen, so spielerisch leicht ist die Wirkung 
der Form. Wir können diese Bände nicht in einem eigenflichen und direk- 
ten Zusammenhang mit der von uns verfolgten Stilentwicklung sehen, und 
doch fühlen wir, dass diese Formerfindung angefüllt ist von Erinnerungen 
an das, was früher lebendig und stark wirkend war. Der Stilcharakter die- 
ser Bände sieht in genauer Übereinstimmung mit der unerhörten Sicherheit 
der Lebenshaltung jener Zeit. Vielleicht begreifen wir, wenn wir diese Bän- 
de über die Geschichte der Einbandkunst hinaus zu deufen versuchen, er 
was von den Grundlagen der geistigen Haltung jener Zeit, die sich nicht nur 
was das Formgefühl angeht, als Erbe einer langen Tradition herrlicher Ta- 
ten wusste. 

Indem wir die Wesensart der besten Leistungen aus der späten 
Zeit der Einbandkunst analysierten, muss uns auch klar geworden sein, dass 
diese Bände durchaus nicht in „Gegensatz“ stehen zu dem Charakter der 
Formauffassung einer Fläche, wie wir ihn als wesentlichste Eigenart jener 
Epoche der Einbandkunst bezeichret wissen wollten, der unsere Betrachtung 
gewidmet war. Trotzden scheint uns ein Unterschied zu bestehen, den wir 
einmal begründen mögen aus der Qualität der künstlerischen Leistung. 1?) 
Wir müssen zugeben, dass dies eine schwer fassbare Besiimmung ist und 
allein nicht einen Abschnitt der Geschichte begründen dürfte. Aber mit der 
Beobachtung, welche mit dem Qualitätsunterschied im Zusammenhange sieht, 
dass nicht mehr wie früher in der Formung der Einbandverzierung Arbeit 
geleistet werde an den grossen Problemen der Kunst, Ist ein vollkommen 
neuer Aspekt in der Stellung innerhalb des geschichtlichen Ablaufs gegeben. 
Die Gestaltung der Einbandverzierung selbst erscheint gar nicht mehr als 
ein künstlerisches Problem, das einer Bewältigung durch besondere Energie 
bedürfe. So mag es erklärlich werden, dass in gewissen Arten der Ein 
bandverzierung schon im 18. Jahrhundert Enigleisungen vorkommen können, 
die Vorahnung jenes grossen Absturzes sind, welchen die Kunstentwicklung 
mit dem Ausgang des 18. Jahrhunderts erleben sollte, 160) Andererseits 
muss es mit der 6rundlage der Einbandfjorm und ihres ästhelischen Wer- 
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tes, sowie mit den Bedingungen eines besonders kultivierien Ledereinbandes 
(also dem Empfinden für den Wert des Materials) zusammenhängen, dass 
In der Geschichte des Einbandes sich jener Absturz nur langsam ausprägt. 
Auch die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts hat noch anständige Leistungen, 
- anständig, dies ist das Wort, das die sich auch in jenen Einbänden aus- 
prägende Haltung am besten bezeichnet - und füchtige Buchbinder aufzuwei- 
sen. !61) Doch ist das Genre der Spitzenbände die letzte Leistung der Ein- 
bandkunst, die wir rein nach der Bedeufung künstlerischer Form begreifen 
konnten. Dies bedeufele uns Erinnerung und Wissen um jenen Reichtum an 
Formerlebnissen, welche in der Einbandkunst älterer Zeit Ihren Niederschlag 
gefunden haben, und deren Geschichte wir aufzuzeichnen versuchten, 
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ANMERKUNGEN. 


Loubier, Hans: Der Bucheinband von seinen Anfängen bis zum Ende des 
18. Jahrhunderts. 2. Auflage, Leipzig 1926. Monographien des Kunstge- 
werbes 21/22. (1. Auflage: 1904). 

Loubier, Hans: Der Bucheinband, 2. Auflage. S. 16. Vergl. auch: 6olt- 
lieb, Theodor: Bucheinbände (der) K. K. Hofbibliothek (Wien). Wien 
(1910). Einleitung Sp. 1. 


Mejer, Wolfgang: Bibliographie der Buchbinderei -Literatur. Leipzig 1925. 
Dazu Bd. 2, von Hermann Herbst bearb. 1953. 


Um einige Namen zu nennen: Techener, Bouchot, Gruel, - während et 
wa Thoinan weniger durch Tafelreproduktionen als urkundliche Belegung 
der Bucheinbandgeschichte (Geschichte der Pariser Innung) bemerkens- 
wert ist. 


Gottlieb, Theodor: Bucheinbände (der) K. K. Hofbibliofhek (Wien), Ein- 
leitung, Sp. 30 ... wird nur von der notwendigen Vertiefung der Kennt 
nisse um der genauesten „Bestimmung “ willen gesprochen; um Loka- 
lisierung, um Datierung müsse es sich handeln. 


Bogeng, 6. E. A.: Der Bucheinband. Ein Handbuch für Buchbinder und 
Büchersammler. Halle 1913. 


Prideaux, $. T.: Bookbinder and their craft. London 1903. S. 254, über 
den Renaissanceband, oder auch Adam: Der Bucheinband.Leipzig 1890, 
Il. Abschnitt des 2. Teiles, 1. Kapitel über orientalische Einbände oder 
das Kapitel über die Corvinen. 


Die Bemühungen Husungs, Theeles, Hildeg. Zimmermanns um Nachweise 
von Beziehungen zwischen Graphik und Bucheinband (vornehmlich in 
Aufsätzen, welche in verschiedenen jahrgängen des Archivs für Buch- 
binderei seit 1926 erschienen sind) treffen nicht den Kern der hier 
aufgeworfenen Frage... um gegenüber Husung (vergl. Anmerkung 9) es 
pointiert zu sagen: Damitwird gar nicht nachgewiesen, dass das, was 
in der grossen Kunst „geschieht“, auch für die Einbandkunst gelte .. 
Bei Übernahme aus der Graphik handelt es sich nicht um das „6e- 
schehen*, sondern „eiwas Geschehenes” wird benützt. 


„Die Forderung des Einbezuges der Geschichte des Bucheinbandes In 
die vergleichende Kunstgeschichte kann nicht oft genug erhoben wer- 
den. Denn was draussen in der „grossen Kunst“ sich abspielte, das 
schlug sich auch am Buch nieder...” Max Joseph Husung: Buchein- 
band und Graphik (der Meister I. B.). Archiv für Buchgewerbe. |9.26/ 
1926, S.17 fl. Die zitierten Worte Husungs belonen die neue Aufgabe : Enige- 
gen Kuhnerts (Kuhnert, Ernst: Zum Gelelt (des Sonderhefles zur Königsber- 
ger Tagung der deutschen Bibliothekare) Archiv für Buchbinderei. 29. |9, 
5. 51) Ansicht, dass dieses Problem der Beziehung zur „Kunst ® -„ei- 
nes der interessantesten der Einbandgeschichis - Forschung“ - erst auf 
Grund der allgemeinsten Ausbreitung der einbandgeschichilichen For- 
schungsergebnisse in Angriff zu nehmen sel, muss bemerkt werden, 
dass es gar nicht „von der Einbandforschung aus“, sondern mitden 
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ausgebildeten stilkritischen Methoden kunsthistorischer Forschung zu leis. 
ten ist. 


Bogeng, 6. A. E.: Der Bucheinband, Halle 1905, S. 140/141. (Kap. 5: 
Die stilgeschichfliche Entwicklung der Einbandkunst S. 219 - 307). Auch 
das Raufenmuster soll aus der Ausgestaltung der Bände entstanden sein. 
vgl. dazu aber In unserer Arbeit S. 39/40. 


Semper, Gottfried: Der Stil in den technischen und tektonischen Kün- 
sien oder praktische Asthetik. Band 1 und 2. 2. Auflage. München 1878 
- 1879. 

Riegl, Alois: Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Orna 
mentik. Berlin 1895. 

6ottlieb, Theodor : Bucheinbände (der) K. K. Hofbibliothek (in Wien ).Aus- 
wahl von technisch und geschichtlich bemerkenswerten Stücken. 100 Ta- 
fein. Mit einer Einleitung. Wien (1910). 


Fleicher, William Younger:: Foreign Bookbindings in the British Museum. 
Illustrations of 63 examples selected on account of their beauty or hi- 
storical Interest with introduction and descriptions. London 1896. 


Schmidt, Christel: Jakob Krause. Ein kursächsischer Hofbuchbinder des 
16. Jahrhunderts. Leipzig 1923. 


Ein vereinzeltes Beispiel eines holzgeschnitzten Einbandes veröffentlichte 
Joseph Theele: Beiträge zur Einbandforschung in Einzelbeschreibungen. 
l. Archiv für Buchbinderei. |g. 26. 1926. S. 76. 


Vergleiche auch Colombier, Pierre du: Die schönen Einbände der Pari- 
ser Bibliotheken (Bericht über die Ausstellung in der National-Bibliothek 
1929) in Cicerone ... Jg. 21/1929. S. 291. 


Vergi. Loubier: Bucheinband. 2. Aufl. Abbild. 10. 


Loubier: Bucheinband. 2. Aufl. S. 142 fi. 8. Kap. Der Renaissance-Band 
in Italien und Frankreich. 


Vergl. etwa: Gottlieb, Bucheinbände, a. a. 0. Einleitung Sp. 7. 


Über das Aufkommen der Vergoldung vergl. Gottlieb, Theodor, Einbände 
der K. K. Hofbibliothek In Wien, Einleitung, Sp. 9, und Loubler über 
Stellung des Aldus. Der Bucheinband. 2. Aufl, S. 151. 


Gottlieb, Theodor: Bucheinbände (der) K. K. Hofbibliothek (in Wien). Ta- 
fel 15. 


Der als Beispiel. analysierte Band ist abgebildet in: Goldschmidt: Gothic 
and Renaissance Bookbindings. Exemplified and illustrafed from the au- 
thors collection. Band 1/2. London 1928, Tafel 1. 


Abbildung bei Fletcher, W. 6. Foreign Bookbindings... a. a. 0. Tafel 8. 


Illustrierte Geschichte des Kunstgewerbes ... Hrsg. i. Verb Mm. ..... 
v. 6. Lehnert. Bd. 1/2 Berlin, ohne jahr (1907). Bd. 1. Abb. 374. 


Vergl. dazu: Gottlieb: Einbände ... a, a. O. Einleitung, Spalte 8. Flet- 
cher, Erläuterungen zu Tafel 8, Lehnert ..... Illustrierte Geschichte 
des Kunstgewerbes Bd. 1, Seite 477. (Swarzenski ist Bearbeiter die- 
ses Abschnitles.) 

Ein Unterschied der Silarten von Florenz und Venedig wird bei Gottlieb 
angedeutet (Bucheinbände, a. a. 0. Einleitung Spalte 11). Bei Loubler 
(vgl. Bucheinband 2. Aufl. S. 145) wird keine Unterscheidung gemacht. 
Dafür, dass ein solcher Unterschied aus dem Stil schon erkannt wor- 
den ist, dürfen wir Fumagalli anführen. (L’arte della legatura alla cor- 
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te degli Zstensi, a Ferrara e a Modena, dal sec. XV al XIX ... Fk 
renze 1913) der.in der Beschriftung den auf Tafel Ill a abgebildeten 
Bd. „alla fiorenfina“ nennt. Auch wir müssen diesen Band - ohne die 
technischen Merkmale in Betracht zu ziehen - nach dem Stilcharakter 
der Verzierung als florentinisch bezeichnen. 


Als Beispiel nennen wir: Schmidt, Adolf, Darmstadt, Bucheinbände aus 
dem 14. . 19. Jahrhundert in der Landesbibliothek zu Darmstadt, Leip- 
zig 1921, Tafel 15, Abb. 18, 


Die dreimal übereinandergestellte rhombische Figur, die dem veneziani- 
schen Genre genau entspricht, findet sich z. B. auf d. Onozander, ab- 
gebildet bei Prideaux, Bookbinders... S. 227. Vergl. dazu die Bestimmung 
des Bd. als neapolitanisch durch Gottlieb: Bucheinbände, In Einleitung Sp. 7. 


Vergl. dazu: Loubier: Der Bucheinband a. a. 0. 2. Auflage, Seite 143, 
6Softlieb: Bucheinbände ... Sp. 7. 


Beispiel: Gottlieb: Bucheinbände ... a. a. 0. Tal. 16. Auch dieserBand 
zeigt die dem venezianischen Genre entsprechende Anwendung der drei- 
mal übereinandergesiellten rhombischen Figur. 


Stockbauer, I. Abbildungen von Mustereinbänden aus der Blütezeit der 
Buchbinderkunst. Leipzig o. . Tafel 5. Abbildung bei Loubier 128 mit 
genauerer Erläuterung als bei Stockbauer Seite 148. 


wölfflin, Heinrich: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, München 1915, S. 
201. (Gegliederte Schönheit ... romanischer Begriff =) 


Wir schliessen uns dem ausserhalb der kunstgeschichflichen Literatur 
üblichen und auch in der Einbandliteratur geübten Gebrauch dieses Wor- 
tes an. Wir glauben in Kauf nehmen zu können, dass wir uns da 
mit in Gegensatz setzen zu der von Lichtwark (Lichtwark, Alfred :Der 
Ornamentstich der deutschen Frührenaissance. Berlin 1889, Seite 30 ff.) 
und bei Hedicke (Hedicke, Robert: Cornelis Floris und die Florisdeko- 
ration. Berlin 1913, Seite 235 fl.) geforderten Terminologie, da durch 
die Einführung der Benennung „Renaissance -Arabeske * eine wirkliche 
Klarheit der Bezeichnungen nach dem sstilistischen Charakter der ge- 
meinten Ornamentart nicht mehr zu erreichen ist. 


Vergl. Hevesy, A. de: La bibliotheque du roi Matthias Corvin. Paris 
1925, S. 5 oder S. 11. 


Abbildung bei Loubier, Hans: Bucheinband ... a. a. 0. 2. Auflage, Ab- 
bildung 125. 


Als Beispiel analysieren wir: Hannover, Erich: Kunsffaerdige Gamle Bog- 
bind ind til 1850. Det Danske Kunstfindustrie- Museums Udstilling 1906. 
Kgbenhavn 1907: Lehmann + Stayes Forlag. Abbildung 23. (Ovid, Hero- 
idum Epistol. Ven. Aldin. 1502. Kgl. Bibliothek, Kopenhagen.) 


Abbildung Gottlieb: ... a. a. 0. Tafel 10. 
Abbildung Husung, Max Joseph: Bucheindände aus der Preussischen 
Staatsbibliothek zu Berlin. Leipzig 1925. Tafel 40, Abb. 63. 


In solchen Fragen der Lokalisierung, die ja oft nur sehr unbestimmt, 
unsicher gelöst sind, kann der Verfasser sich nicht weiler erklären, 
sondern muss sich mit der Zifierung Iremder Meinungen begnügen, da 
er ja eine Einmischung in die Fragen der reinen Einbandforschung in 
dieser Arbeit vermeiden will und muss. 


Hobson, 6. D.: Maloli, Canevari and others. London 1926, Seite 1-17. 
Beispiel, welches der folgenden Analyse zugrunde liegt, abgeb. auf Tal.15. 
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Sottlieb:: Granrasene akenich der Einbandkunst. 2. Jahrgang 1928, 
Seite 65 fl. 


Dieser entwicklungsgeschichtliche Vorgang ist in aller neueren Litera- 
tur bemerkt. Loubier etc. Seite 176, vergl. auch Seite 9 uns. Arb, 


Abb. Hobson, Maioli ... a. a. 0. Tafel 25/24. Seite 20 ...wo die 
Ausnahmestellung - dieses einzelnen Beispieles betont wird. 


Hobson, Maioli ... &. &. 0., Seite 49/50. 


von der Bibliophilie überhaupt, und Ihrer Bedeutung für die Entwick- 
lung der Einbandkunst zu sprechen erübrigt sich, da das Verhältnis 
des Liebhabers zum Binder oder Einbandkünstler aus urkundlichen Quel- 
len ungeklärt bleibt - und der Stilwandel des künstlerischen Empfin- 
dens als „Allgemeines“ aus den Zeugnissen der Einbandkunst gefasst 
werden muss. Doch möchten wir hier eine Ausserung 6oethes anfüh- 
ren (in „Maximen® ..., Werke Ausgabe letzter Hand, Band 40, Stutt- 
gart und Tübingen 1835, Seite 59/60) der davon spricht, wie Shake- 
speare ein Buch wesentlich empfunden habe, und dass man auch aus 
dem damaligen Einband sehen könne, dass es ein Heiliges gewesen 
sei. Wirklich ist die hochkultivierte Pflege des Buches und seines Ein- 
bandschmuckes ein Zeugnis ehrfurchtsvoller Liebe. 


Vergl. dazu: Hobson: Maioli ... sowohl im Aufsatz über die Archi- 
tekturbände wie über Maioll; Loubier: 2. Aufl, Seite 168; Gottlieb : 6ro- 
lier-Studien, Jahrbuch der Einbandkunst, Jahrgang 2, Seite 657]. Rud- 
beck: „Buch und Bucheinband *, Aufsätze ... zum 60. Geburtstag von 
Hans Loubier. Freiherr Johannes R...: Uber die Herkunft der Grolier - 
Einbände, Leipzig 1925, Seite 183 fi. 


6oftlieb: Bucheinbände ... Sp. 15 f. (auch Grolier-Studien, jb. d. Ein- 
bandk. Il, 5. 80 f.). 


Rudbeck, Frhr. Joh, a. a. 0. 


Zuletzt hat de Toldo (de Toldo, Vittorio: L’art Italien de la Rellure 
du Livre. Milano 1924. = Monographies d’arts decoratifs. No. 3),da- 
raus einen Immer währenden Primat Italiens ableiten wollen. Der „Be- 
weis”, dass Italien immer die Führung in der Entwicklung der Ein 
bandkunst gehabt, wird aber nur erreicht durch „Zuzählung “von 6ro- 
lier- und Malolus Bänden zu den italienischen Leistungen. 

Sottlieb: Einbände ... a. a. O., Einleitung Sp. 6 und 11. 

Es ist die schon bekannte Literatur zu nennen: 

6oftlieb: Einbände ... Einleitung, Sp. 14. 

Rudbeck. 

Sotflieb:: Grolier - Studien. 

Loubler: 2. Aufl. Seite 158, 

Husung:: Bucheinbände ... a. a. 0., Tafel 40, Abb. 64. 

Fleicher: Foreign Bounoindings, ... a. &. 0., Tafel 11. 

Gottlieb: Bucheinbände. Tafel 39 a. 

Abb. dieses Ebeleben-Bandes: Buch und Bucheinband. Aufsätze. zum 
60. Geburtstage von Hans Loubler, Leipzig 1925. Tafel 21 zu dem 
Aufsatz Rudbeck, Freiherr Johannes: Uber die Herkunfi der Grolier - 
Bände, Seite 183 fl. 

Hobson, Maioli ... Seite 50, bezeichnet die „Malolus- und 6rolier - 
Einbände als pariserisch (Während man früher gern an Lyonals Ent- 
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64) 


65) 
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67) 


68) 


69) 
70) 


71) 
72) 
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stehungsort gedacht hat, - so noch Sottlieb im Wiener Einbandwerk). 
Wir finden keinen Anlass etwaige Unterschiede des Stils innerhalb Frank- 
reichs genauer zu beionen; da uns ‚ie Kunstgeschichte Indieser vor- 
gerückten Zeit nicht besondere Hinweise dazu gibt. 

Was die wirklich als Lyonneser Ursprungs zu bestimmenden Einbän- 
de und deren Siilcharakter im Gegensatz zu den „Pariser „Bänden * 
angeht, ‚welcher sie ausserhalb unserer Slilentwicklung stellt, müssen 
wir uns Hobsons Bemerkung ebenfalls durchaus anschliessen. 


Gottlieb: Einbände ... Tafel 39 b, 
Husung: Bucheinbände ... a. a. 0., Tafel 40 / Abb. 65. 
Loubier: Der Bucheinband ... a. a. 0. Seite 158. 


Tafel 21 in Buch und Bucheinband, Aufsätze ... zum 60. Geburtstag 
von Hans Loubier, Leipzig 1925. Zu d. Aufsatz von Rudbeck... 


Husung: Bucheinbände. Tafel 41 / Abb. 66. 


Beispiel: Loubier: Der Bucheinband. 2. Aufl. Abb. 139. (Nach Gruel, 
Manuel ...) 

Stockbauer: Abbildungen von Mustereinbänden. Tafel 34. (Loubier,Abb. 
137.) 


Vergl. Loubier: Der Bucheinband . 2. Aufl. Seite 165, Anmerkung3. 
Abb.: Gottlieb: Bucheinbände... Taf. 44, Fleicher: For. Bookbindings.. 
Taf. 14. 


Vergl. Hobson, Maioli ... S. 52. 


Wir wählen als solches einen heufe in Manchester befindlichen Ein 
band der Hypnerotomachia Poliphili, abgeb.: Hobson, Maioli, Tafel 50. 


Die allgemeine Tendenz, die sowohl für die Grolier-Bände als für die 
darüber hinausreichende Entwicklung Geltung habe, ist in der Literatur 
des öfteren bemerkt, ohne dass daraus weitere Schlüsse über stilge- 
schichfliche Verknüpfungen gezogen worden wären, vergl. etwa Bogeng, 
Seite 254 f, auch Christel Schmid, Krause, Seite 16. 


Gottlieb: Einbände, A. a. 0. Tafel 46. 


Gottliebs „Vermutung“, dass der Wiener Plutarch nicht im Auftrag Gro- 
liers hergestellt sei (6rolierstudien, Jahrbuch für Einbandkunst Seite 89) 
muss sehr vage bleiben, und wenn sie aus dem Befund nach techni. 
schen Eigenheiten zu stützen ist ... wird sie durch unsere Ergebnis. 
se einer Stilbetrachtung nicht gestützt werden können. Doch ist uns 
die Frage in diesem Sinne erst in zweiter Linie wichtig, uns ist Haupt- 
sache eine Darlegung der Stilentwicklung überhaupt, na c hderen Durch- 
führung man an eine Diskufierung solcher Fragen wie dieser etwa den- 
ken könnte. 

Die Bezeichnung „letztes Genre Grolier“ ist rein in Hinsicht des 
Stils gemeint, es soll damit nicht gesagt werden, dass dieser Band 
"„tatsächlich” der letzte für Groliers Bibliothek gebundene sein müsse ! 


Gottlieb: Einbände. Tafel 45. 
Hobson: Maioli . 5 37 - 111. 
Hobson: Maioli . Tafel 48, A und B. 


Gottlieb: Bucheinbände ... Tafel 43 b. 
Sonntag, Carl jun. Kostbare Bucheinbände des 15. bis 19. Jahrhunderts. 
Katalog 21, C. 6. Boerner Leipzig (1912) Tafel 7 (Nr. 14). 
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Husung : Bucheinbände ... Tafel 42, Abb.: 67. 

Hobson: Maioli ... etwa S. 44 fi. 

Als Beispiel nennen wir: Le Roux de Lincy, ed. byBaron Roger Por- 
talis: Researches concerning Grolier, his life and his library. New 
York 1907. No. 152 (Tafel zwischen Seite 74/75) a Alexan- 
drini opera, Florentiae 1551. 


Hobson: Maloli ... Seite 18 - 36. 
Hobson: Maioli ... Seite 38 und Seite 42. 

6ottlieb: Bucheinbände, Einleitung, Sp. 20. 

Als Beispiel sei aufgeführt: Fleicher, Foreign Bookbindings, Tafel 19. 


Hobson: Maioli ... Tafel 34. (Stockbauer, Abbildungen von Musterein- 
bänden Tafel 26 b). 


Loubier: Bucheinband Il, Abbildung 143. 


Die stilistische Umarbeilung der Rollwerk- und Kartuschformen, die wir 
hier an der Entwicklung der Malolus- Bände nachweisen, geschieht auch 
in Leistungen der „Grolier-Entwicklung *, wofür wir als Beispiel den 
bei Techener (Techener, |. et Leon: Histoire de la bibliophilie. Reliu- 
res. Paris 1861) Tafel 12 abgeb. Bd. nennen. 


Fletcher, a. a. 0., Taf. 14 (vgl. Anm. 


Auch an dieser Stelle sei nochmals betont, dass mit dieser allgemein 
üblichen Stilbezeichnung keinerlei Hinweis auf tatsächliche Herstellung ei- 
nes von uns besprochenen Bandes durch einen Eve gemeint sein soll, 
da dies zu untersuchen Sache der „reinen“ Bucheinbandforschung ist. 

Als Beispiel Jühren wir an: Flefcher, Foreign Bookbindings. Tafel 37. 


Die Bemerkung 6oftliebs, dass die Maiolus-Bände (im Silistischen) en- 
gere Beziehungen zur folgenden Entwicklung hätten (6offlieb: Buchein- 
bände ... Einleitung Sp. 20), bezieht sich zwar vornehmlich auf die 
Rollwerkformen - liegt aber ganz in der Richtung der hier vorgenom- 
menen entwicklungsgeschichflichen Verknüpfung, während vom Standpunkt 
der Einbandbeschreibung in technischer Hinsicht die Beziehungen zu 
6rolier wichtiger erscheinen müssen. 

Loubier, Bucheinband ... Il. Abb. 160; eine schlechte, farbige Abbik 
dung in Illustration (Weihnachts-Nr. 1929) 87° annee, No. 4527. 7 De- 
cembre 1929, (ohne Seiten. oder Tafelbezeichnung). 

Fleicher : Foreign Bookbindings ... Tafel 48. 

Die Schönheit der farbigen Wirkung ist von jeher bewundert und als 
besonderer Wert erkannt, indessen nicht in einen historischen Zusam- 
menhang gebracht worden. Vergl. 6ottlieb: Bucheinbände ..... Einlel- 
tung Sp. 25. 

Loubier, Bucheinband. II. Abbildung 198. 

Loubier, Bucheinband. II. Abbildung 199. 

Es handelt sich um einen in der Stuttgarter Landesbibliothek befindli- 
chen Badier-Einband. Loubier, H.: 2 neuaufgefundene Einbände von Flo- 
rinand Badier. Jahrbuch für Einbandkunst ..... Jahrgang 2/1928. Sei- 
te 100 fl. Tafel 29. 

Abbildung bei Berliner, Rudolf: Ornamentale Vorlage -Blätter des 15. bis 
18. Jahrhunderts. 3 Bände, Leipzig 1925/26. Tafel 96/1. 


Stockbauer, Abbildungen von Mustereinbänden. Tafel 37. 


96) Vergl. dazu Abbildung in: Sarre, F.: Islamische Bucheinbände, Band I. 
Berlin (1923) = Bucheinbandkunst des Orients, Band 1, besonders in- 
feressant Abbildung 2, auch Tafel 30. Gratzl, Emil: Islamische Buch- 
einbände des 14. - 19. Jahrhunderts. Aus den Handschriften der bay- 
erischen Staatsbibliothek ... Leipzig 1924. Vergi. auch Loubler, Buch- 
einband. Il. Abbildung 108 / 109. 

97) Vergl. hierzu die Ausführungen Adams (Bucheinband ....) im 1. Kapl- 
tel des 2. Abschnittes über orientalische Einbände (Seite 186 ff), die 
ausgezeichnete stilistische Beobachtungen bringen, wenn sie auch ohne 
eigentlich historische Einstellung bleiben. 

98) Vergleiche dazu Loubier, Bucheinband. Il. Seite 128 I. Gratzl, Emil, Is- 
lamische Bucheinbände, Seite 21. 

99) Abbildung: Sarre, Islamische Bucheinbände. Abbildung 3, Tafel 11 fl. Gratzl, 
Islamische Bucheinbände ... Tafel 15 und 16, Loubier, Abbildung 113, 
118. 

100) Abbildung bei: Baum, Julius: Baukunst und dekorative Flastik der Früh- 
renalssance in Italien, Stutigart 1920, Tafel 148. 


101) Abbildung in: Colasanfi, Ardulno: Volte e Soffitti italiani, Milano, 0 |. 
Abbildung 34. 


102) Schoftmüller, Frida: Wohnung, Kultur und Möbel der Italienischen Re- 
naissance. Stuttgart 1921. Abbildung 91. 

103) Schoftmüller. A. &. O0. Abbildung 80. 

104) Vergl. dazu etwa: v. d.Bercken, Erich und August L. Mayer: Male. 


rei der Renaissance in Italien. Die Malerei der Früh- und Hochrenais. 
sance in Oberitalien. Wildpark-Potsdam: o. |., Seite 69. 


105) Vgl. dagegen: Hevesy, a. a. 0., Selle 29, dessen Ausserung von ei- 
ner Verschmelzung des Italienischen, Orientalischen und der „decora- 
tions populaires de Hongrie” uns gänzlich vage erscheint. 


106) Grundprinzipien des „Neuen Stils“ sind nicht nur genau in Florenz, 
sondern in Mittelitalien gegenüber Oberitalien charakteristisch, wie die 
„Perugia-Bände * (Weale, W. H. james + Bookbindings and rubbings 
of bindings in the National Art Library, South Kensington Museum. Band 
I, Seite CXXV.) zeigen, doch sind die florentinischen Leistungen gegen- 
über anderen mittelitalienischen durch Konsequenz und Wert der künst- 
lerischen Gestaltung eigentlich allein entscheidend, 

107) Hetzer, Theodor: Das deutsche Element in der italienischen Malerei des 
16. Jahrhunderts. Berlin 1929. Seite 12. 

108) Zuletzt: V. d. Bercken-Mayer, a. a. 0. 

Ausserordentliche Anregungen über dieses Kapitel der Kunstgeschichte 
verdankt der Verfasser Herrn Prof. Dr. Hetzer, der sich mit dieser 
Materie seit langem besonders beschäftigte, 

109) Hetzer, a. a. 0. (Einleitung). 

110) Vergl. Hetzer, Seite 26 u. a m. 

111) wölflins Schriften, brachten die entscheidende Klärung ..... zuletzt in 
„Kunsthistorische Grundbegriffe“. München 1915. 

112) Vergl, Pevsner, Nikolaus: Barockmalerei in den romanischen Ländern. 
Teil I. Wildpark-Polsdam, o. ]. (Handbuch der Kunstwissenschaft) S. 15 
fi. Seite 17 wird Wilhelm Pinder genannt „auf den die bedeufungs- 
volle Erkenntnis von Nebeneinander d. Keime zu Barock und Mani- 


rism. in d. Sixfinischen Decke zurückgehe.” auch Heizer. a a. 0. 


115) Im ganzen sei an Heizers, a. a. 0. Bemühungen erinnert, die Kunst- 
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116) 


117) 
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120) 


121) 
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entwicklung 1500 - 1800 als Epoche zusammenzufassen. Vergl. aber 
auch ... Riegl: Entstehung der Barock-Kunst in Rom. Wien 1908. 

Hier dürfen wir hinweisen auf die Bedeutung der Grundfarbe des Le- 
ders selbst ... dassauf dem Wiener Grolier-Plutarch dasRot zuerst 
auftaucht (nämlich in Verbindung mit dem Golddruck, (vergl. Gottlieb, 
Bucheinbände, Spalte 16), welches für die spätere Entwicklung und ge- 
rade im 6asconstil so eminent wichtig für die Wirkung ist, bestätigt 
ebenfalls den Zusammenhang. 


Vergl. 6oftlieb, Bucheinbände. Einleitung, Spalte 21. 


Johnson, A. F.: Die Buchdruckerkunst Italiens im 16. Jahrhundert. Di. 
v. H. Kiel, Hellerau 1927. - Kautzsch in einem Vortrag ... Wandlun- 
gen in der Schrift und in der Kunst ... Mainz 1929 = kleiner Druck 
d. Gutenberg-Ges. 10. Geht auf das Aufkommen der Kursiven zu Be- 
ginn des 16. Jahrhunderts nicht ein, führt infolgedessen auch einen 
Vergleich mit der Kunsigeschichte nicht an, auch Coellen (Coellen, Lud- 
wig: Die Stilentwicklung der Schrift Im christlichen Abendlande. Trai- 
sa-Darmstadt 1922), der in seiner Geschichte der Schrift zahlreiche 
Vergleiche und Beziehungen zur Kunstgeschichte aufzeigt ... wird die- 
sem Phänomen nicht gerecht. Obwohl er zwar innerhalb der Schrift- 
entwicklung in Deutschland die Wendung zum Dynamischen im begin 
nenden 16. Jahrhundert bemerkt, verkennt er die Erscheinung der Cur- 
sive In Italien seit Aldus Manufius. Vergl. Seite 49, 


Vergl. Hedicke, Robert: Cornelis Floris und die Florisdekoration. Berlin 
1915. 1. Teil, Kapitel 1. 


Berliner. Ornamentale Vorlageblätter, Seite 120. 


Gottlieb: Grolfer-Studien. Jahrbuch der Einbandkunst, Jahrgang 2, 1928, 
Tafel 25. Beispiel eines Genueser Titelblaftes von 1516, mit Bandwerk 
und Ranken, wo also das Prinzip ebenfalls schon geprägt ist ...... 
merkwürdigerweise ist später für den 6rolier Einband dieses Werkes 
nur das Bandwerk ohne Ranken verwendet. Uber Aufnahme und Ver- 
änderung dieses orientalischen Ornamentes vergl. Christel Schmidt, Seite 
16, 

Pellegrino. La fleur de la science de Pourtraicture etpairons de Bro- 
derie. Fagon arabicque e yalique. Paris 1530. Abbildung bei Berliner. 
Ornamentale Verlagsblätter. Tafel 79 - 82, 


Berliner, Oroamentale Vorlageblätter, Tafel 99., 5. Etwa mit dem er- 
wähnten bei Techener Tafel 12 abgeb. Jovius des 6rolier zu verglei- 
chen. 


Vergl. zu den verschiedenen Typen des spätmittelalterlichen Einbandes im 
Norden die Schemazeichnungen bei Goldschmidt, E. Th. Gothic a. Renaissan- 
ce Bookbindings, Band I, Seite 18 - 20. Auch Loubier, Bucheinband. 2, Auf- 
lage Abbildung 90. 


Theele, Joseph: Rheinische Buchkunst im Wandel der Zeit. köln 1925. 
Seite 38. 


Vergl. dazu: ausser den oben genannten Schemadarstellungen: Bras- 
sington, W. S.: A History of fhe art of bookbindings. London 1894. 
Schemazeichnung Seite 122, Figur 3/4. Als Beweis der Geltung die- 
ses Schemas dürfen wir die Holzschnittdarstellungen der gleichen Zeit 
anführen. Im di. Holzschnitt des ausgehenden Mittelalters wird alle Form 


auf das prinzipiell Wichtige zurückgeführt - tatsächlich kommt dabei, 
häufig bei Dürer u. a. m., unser Schema zur Darstellung ! 


126) Loubier, Bucheinband II, Abbildung 92. 

127) Gottlieb, Bucheinbände, Tafel 12. 

128) Loubier, Bucheinband. Abbildung 127. 

129) Uber Geschichte der Lederschniftbände haben genauer gehandelt: Miti- 
us, Otto: Fränkische Lederschnittbände des 15. Jahrhunderts. Leipzig 
1909 = Sammlung bibliothekswissenschaftlicher Arbeiten. H. 28. Bollert, 
Martin: Lederschnittbände des 15. Jahrhunderts, Leipzig 1925. 

Vergl. den Vorderdeckel eines Casseler Einbandes, der abgebildet ist 
In: Bickell: Bucheinbände des 15. und 18. Jahrhunderts aus hessi- 
schen Bibliotheken. Tafel 3, Leipzig 1892. 


131) Gottlieb, Bucheinbände. Tafel 85. Loubier (Bucheinband II) bringt Abbil- 
dung 72 und 75 die Einbanddecke und den Stich im Vergleich. 


132) Loubier, Bucheinband. Il. Abbildung 74. 


133) Vergl. Loubier, Bucheinband II, Seite 82. Es ist noch ein Beispiel) 
eines vereinzelten späteren Lederschnittbandes bekannt geworden: in: 
Weiss u. Co. Cafalogus librorum rarorum. Cat. 5 (1929). Tafel 10. 
Meraner Lederschnittband a. d. Jahre 1610. 


134) Loubier, Bucheinband II, Abbildung 164, grössere Abbildungen etwa in: 
Werden und Wirken. Ein Festgruss Karl W. Hiersemann zugesandt.... 
Leipzig 1924, Tafel 23. 

Haebler, Konrad. Ein Beitrag zur Geschichte des Bucheinbands im 16. 
Jahrhundert. Die Buchbinder von Zwickau. Seite 99 fi. 

135) Loubier. Bucheinband Il. Seite 198, begnügt sich mit dem Ausdruck : 
„Anfänge des Renaissancestiles* ... ohne weiter auf das Stilistische 
einzugehen, doch stellt sich ihm offenbar der entwicklungsgeschichtliche 
Vorgang ähnlich dar. 

136) Siehe auch: Adam, Paul: Der Bucheinband. Leipzig 1890. Seite 177: 
betont die Gleichgültigkeit des deutschen Rollenbandes gegenüber den 
Forderungen und Möglichkeiten einer Flächendekoration. 

157) Loubier, Bucheinband Il. Abbildung 101. 

158) Handbuch der Kunstwissenschaft. Wildpark-Potsdam o.j. Haupt, Albrecht: 
Baukunst der Renaissance in Frankreich und Deutschland. Seite 25 f. 
Weese, Arthur: Skulptur und Malerei in Frankreich vom 15. bis zum 
17. Jahrhundert, Seite 160 und auch etwa Seite 174. 

139) Loubier, Bucheinband II. Abbildung 148 - 150 und 162. 

140) Fletcher, Foreign Bookbindings. Tafel 46. 

141) Vergl. dazu: Hobson, Maioli. S. 120 fi. 

142) Hobson, Maioli ... Tafel 58. 

145) Am ehesten liesse sich eine augenscheinliche Ahnlichkeit zwischen dem 
Bucheinbandstil der Ducale-Bände in Venedig, die bei relievierten Dek- 
ken mit Goldpapier überzogen sind (Beispiel: de Toldo, Vittorio : L’Art 
Italien de la Reliure de Livre. Mailand 1924, Tafel 11) mit den ve- 
nezianischen Soffitti einer gleichen Zeit als Exempel anführen, 

144) Stockbauer:: Abbildungen von Mustereinbänden. Tafel 31. Herbst, Her- 
mann: Nikolaus von Ebeleben. Abbildung 2, in Zeitschrift für Buchkun- 
de. Jahrgang 1, Seite 123 fi. 
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Loubier, Bucheinband. II, Seite 175. Schliesst die Bologneser Ebeleben- 
und Pflug-Bände an die Dekoration der Aldus-Bände an. Gewiss las. 
sen sich bei manchen dieser Verzierungen Weilerverarbeitungen von 
italienischen Einbandgedanken nachweisen, in stilistischer Hinsicht er. 
scheint jedoch im wesentlichen die Abhängigkeit von Frankreich zu be- 
tionen, 

E. D. Goldschmidt ( Die Einbände für deutsche Studenten an auslän- 
dischen Universitäten im 16. Jahrhundert in Zeitschrift für Bücherfreun- 
de. Neue Folge, 21 Jahrgang. H. 5, Seite 81 fi.) betont dagegen den 
durch diese beiden Deutschen vermitiellen Einfluss französischer Buch- 
kunst auf die italienische. 


Schmidt, Christel: Jakob Krause: Ein kursächsischer Hofbuchbinder des 
16. Jahrhunderts. Leipzig 1923. 


Schmidt, Christel: Jakob Krause. Tafel 35. 


Bickell: Bucheindände des 15. bis 18. Jahrhunderts aus hessischen Bi- 
bliotheken. Leipzig 1892, Tafel 17. (Loubier Il, Abbildung 185). 


Loubier, Bucheinband. 2. Auflage. Abbildung 182 - 183. 


Loubier, Bucheinband. Abbildung 151. Nach Bouchot, Les reliures d’art 
® la Bibliofheque Nationale. Paris 1888. 

Solche und ähnliche Stücke: Vergl. Loubier, Abbildung 150, 158 - 161. 
Zumeist nach Bouchot. Les reliures d’art & la Bibliofheque Nationale. 
Paris 1888. Tafel 29. 49/55. Vergl. auch Gruel, Leon: Manuel histo- 
rique et bibliographique de I’amateures de reliures. Paris 1887. Ta- 
fel zu Seite 96, Tafel zu Seite 29, zu Seite 24. 

Loubier, Bucheinbana Il. Abbildung 196. 

Fleicher, W. 6.: Bookbindings in France, London 1895. 

Farbige Abbildung des Pariser Badier-Einbandes siehe Gruel, Leon: Ma- 
nuel ... Tafel zu Seite 44. Der Band zeig! nur Inder jarbigen Durch- 
arbeitung durch die Mosaikeinlagen eigene künstlerische Gedanken. 
Fleicher: Foreign Bookbindings ... Tafel 47. 

Vergl. Loubier, Bucheinband 2. Aufl., Abbildung 211 ff. 


Sonntag: Kositbare Bucheinbände des 15. bis 19. Jahrhunderts. Katalog 
21, C. 6. Boerner. Leipzig (1912) Tafel 34 - 36. 


Fleicher, Foreign Bookoindings, Tafel 60. Nichffarbige Abbildungen noch 
schönerer Stücke gleicher Art bei Loubler 211 und 213. 


Wir möchten dabei auch auf eine Bemerkung von Pierre du Colombi- 
er hinweisen: „Eine zweite Blüte des französischen Einbandes erleb- 
te das Dix-Huitieme, freilich hat der Einband ... Individualität, die ihm 
noch im 16. Jahrhundert eigen war, verloren.“ Dies führt in ande- 
rer Weise an das gleiche Resultat und schliesst sich an unsere frü- 
heren Bemerkungen (Seite39f) an. =Pierre du Colombier: Die schö- 
nen Einbände der Pariser Bibliotheken. (Zur Aussiellung in der Pari- 
ser Nat. Bibl. 1929). Cicerone, Halbmonatszeitschrift für Künstler .... 
19. 20 1929. Leipzig. Seite 291 (f.) 


Wir meinen etwa Mosaikbände aus Paris ... Gottlieb. Tafel 62 und 65. 


Wir meinen etwa: Bozerian oder Simier oder Wiener Einbände des be- 
ginnenden 19. Jahrhunderts, 


— 


LEBENSLAUF. 


Ich, Wolfgang Günther Fischer, wurde am 27. November 1905 in 
Dresden als dritter Sohn des weiland Kgl. Sächs. Kommerzienrates S. Curt 
Fischer und weiland dessen Ehefrau Margarethe geb. Schöppe geboren. Von 
Ostern 1912 an besuchte ich die Bürgerschule, von Ostern 1916 an das 
König-Georg-Gymnasium zu Dresden, welches ich Ostern 1925 mit dem Zeug- 
nis der Reife verliess, und zwar aus der realistischen, naturwissenschaft- 
lichen Abteilung. Vom Sommersemester 1925 bis mit Sommersemester 1929 
studierte ich an der Universität Leipzig und zwar Kunstgeschichte, Seschich- 
fe, Literaturgeschichie und Bibliothekswissenschaften. Ich belegte Vorlesungen 
und Ubungen bei den Herren: ‘ 


Beenken, Brandenburg, Bruhns, Driesch, Freis, 6launing, Heizer, Korfl, 
Lipsius, Pinder, Praesent, Rumpf, Schramm, Stimming, Suter, Treplin, Uh- 
lendahl, Weule, Witkowskl. 


Vom 1. April 1925 bis 31. März 1927 volontierte ich am Deut 
schen Museum für Buch und Schrift in Leipzig. Hier ergab sich die 1.Be- 
schäftigung mit alten Einbänden. Nach Ablegung des sächsischen Staalsexa- 
mens für den mittleren Dienst an wissenschaftlichen Bibliotheken bin Ich seit 
dem 7. April 1927 an der Leipziger Stadtbibliothek als Bibliotheks - Oberse- 
kretär tätig. 

Durch den Herrn Direktor Dr. Joh. Hofmann, Vorsitzenden der Kom- 
mission für Katalogisierung der kostbaren Bucheinbände in d. di. und öster- 
reichischen Bibliotheken beim Verein Deutscher Bibliothekare erfuhren meine 
Studien Förderung, sodass ein Referat für eine Ubung des Herrn Prof.Dr. Het- 
zer zustande kam, woraus wiederum sich die vorliegende Arbeit entwik- 
keln liess. Diese wurde im Frühjahr 1930 abgeschlossen, für die jetzige 
Drucklegung wurden nur stilistische Anderungen vorgenommen. Für die viel 
fältige Hilfe und Unterstützung, die mir zuteil wurde, bin ich zu tiefem Dank 
verpflichtet. 
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